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PREFACIO 


Este libro está pensado para “público lector en general”, estudiantes, e incluso para 
filólogos clásicos, que sientan interés por el arte griego pero no tengan normalmente 
ocasión de entrar en la amplísima bibliografía especializada que existe sobre el tema. 
Puede que muchos de estos lectores conozcan ya algún texto introductorio en el que el 
desarrollo formal del arte griego, especialmente su maestría en la representación cada 
vez más exacta de nuestra experiencia óptica de la naturaleza, aparezca considerado 
como su logro más interesante y destacable. Sería vano negar que la evolución en la 
dirección de una representación más naturalista de la anatomía, ropajes y demás, es un 
hecho en el arte griego; pero que fuera siempre su aspiración es más dudoso. En 
cualquier caso, en mi calidad de profesor me ha inquietado siempre el que la 
concentración inexorable en el desarrollo formal del arte griego, aun siendo obviamente 
inevitable, tiene la virtud de obscurecer el hecho de que las artes visuales en la antigua 
Grecia, (como la mayoría de las artes en la mayoría de las épocas, fueron vehículos de 
expresión. El propósito de este estudio es sugerir algunas de las experiencias culturales 
básicas que las artes sirvieron para expresar, y analizar la forma en que se usaron para 
expresarlas. Mi foco de interés fundamental estará en el período Clásico, es decir, el 
comprendido entre ca. 480 y 323 a.C., pero, puesto que ninguna fase concreta del arte 
griego estuvo nunca totalmente desconectada de la que la precedió o siguió, he 
empezado con un preludio sobre el período Arcaico, y en el capítulo final he tratado de 
trazar las relaciones entre las tendencias finales de la etapa, clásica y la subsiguiente 


época helenística. 
Con lo que acabo de decir, quedará claro que éste no es un manual de arte griego 


clásico, ni tampoco, en el sentido habitual, una historia de él. Existen ya excelentes 
manuales e historias, que definen las categorías de los monumentos existentes, presentan 
pruebas para su datación y describen las relaciones evolutivas entre los grupos de 
monumentos; con el complemento de un corpus cada vez mayor de artículos y 
monografías sobre temas específicos. En un estudio tan breve como éste, y con el 
propósito que declara, el autor debe necesariamente dar por supuestos muchos de los 
detalles arqueológicos que se encuentran en los manuales y estudios especializados. 

En los capítulos siguientes se hacen numerosas referencias a la poesía y la filosofía 
griegas, así como a la historia de Grecia, porque los mismos vectores que conformaron el 
arte griego clásico, conformaron también su literatura. Lo que nos dice la literatura 
griega sobre la naturaleza de la experiencia clásica es a menudo de gran ayuda para 
comprender la naturaleza del arte griego (y viceversa). Pero habría que volver a insistir 
en que no se intenta aquí hacer una historia comparativa del arte y la literatura griegas. 
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A menudo se han señalado paralelos superficiales, aunque interesantes, entre ambas en 
cuanto a tema (por ejemplo, representaciones de episodios de la Ilíada en la pintura 
griega de vasos); y T.B.L. Webster ha acometido la tarea, más seria y estimulante, de 
escribir historias estilísticas paralelas y detalladas del arte y la literatura griegas. Aquí me 
ocuparé no tanto de la cuestión de cómo se relacionan el arte y la literatura griegas, 
como de por qué están relacionadas. ¿A qué experiencias, o reacciones ante la 
experiencia, dieron ambas expresión? 

Durante el tiempo en que he estado pensando sobre este libro, me he beneficiado de 
las conversaciones con muchos amigos y colegas. Quiero hacer constar cuánto debo en 
particular a Bernard Ashmole y Evelyn B. Harrison, aunque no hay necesariamente que 
imputarles ninguna de las ideas que propongo. También me gustaría expresar mi gratitud 
hacia la American School of Classical Studies de Atenas y su anterior director, Henry $. 
Robinson, por haber puesto ambos a mi disposición las facilidades de esta institución y 
haberme proporcionado fotografías nuevas de los inestimables dibujos de Gorham P. 
Stevens. 


New Haven J.J. P. 
1971 


ADVERTENCIA 


Para los textos griegos citados se han utilizado las siguientes traducciones: Arquíloco de 
Paros, Poema, y Semónides de Amorgos, Poema, traducción de Carlos García Gual, en 
Antología de la poesía lírica griega, siglos vu-1v a.C. Madrid, 1980; Esquilo, Los persas, 
Agamenón, y Las Euménides, traducción de F. Rodríguez Adrados, en Esquilo, 
Tragedias, 2 vols., Madrid, 1966; Sófocles, Antígona, traducción de Mariano Benavente 
Barreda, en Sófocles, Tragedias, Madrid, 1971; Tucídides, Historia de las guerras del 
Peloponeso, traducción de F. Rodríguez Adrados, Madrid, 1969; Plutarco, Vida de 
Pericles, traducción de Antonio Ruiz Romanillos, en Plutarco, Vidas paralelas, Madrid, 
1943. ; 

Los números entre corchetes remiten a las ilustraciones. 


PRÓLOGO 


Sobre el significado de “clásico” 


La palabra “clásico”, y sus equivalentes en otras lenguas modernas europeas, tiene dos 
áreas significativas fundamentales: una de sentido cualitativo, otra de sentido histórico. 

Cuando hablamos de un ejemplo o algo “clásico”, o de una “fase clásica’ en la evolución 
de un arte o una ciencia, usamos esta palabra cualitativamente, para expresar el 
reconocimiento de una norma de perfección dentro de un determinado género, una 
norma por la que hay que juzgar los objetos o evoluciones posteriores dentro de ese 
género. Este sentido del término actual está enraizado en los términos latinos de que 
deriva. Una classis era una ‘convocatoria’ o llamada” del pueblo romano a la acción 
militar. Cuando las romanos se reunían por ese motivo, se organizaban en grupos 
(classes) según los recursos financieros y el linaje de sus miembros. Así vino el adjetivo 
classicus a significar “de o perteneciente a una clase” en un sentido general, pero más a 
menudo se refería a las cosas que se relacionaban con las clases superiores. De aquí 
adquirió el sentido de “superior” o “del más alto rango”. Aulo Gelio, gramático y 
enciclopedista del siglo 11, cuida de distinguir entre el escritor o poeta que es classicus, 
por lo que entiende “superior” y “autorizado”, y el que es meramente proletarius (Noches 
Aticas XIX. 8. 15). 

En un sentido histórico, “clásico” viene a significar también “de o perteneciente a la 
cultura griega y romana”. Normalmente se hace referencia a la literatura griega y romana 
como a “los clásicos”, y la civilización que los produjo se llama “civilización clásica”. Este 
sentido puramente histórico del término pudo surgir porque en la Edad Media, y 
después, los antiguos autores griegos y latinos, y por extensión la civilización que los 
produjo, fueron reconocidos como poseedores de una autoridad superior tanto en 
pensamiento como en expresión. En otras palabras, el sentido cualitativo que Aulo 
Gelio daba a la palabra, podía aplicarse al mundo antiguo en su conjunto. O bien, puesto 
que los estudiantes eran llamados a veces classici en la Edad Media (por ejemplo, en los 
Dictiones del obispo Ennodius, 475-521 d.C.), y puesto que el estudio de los autores 
griegos y latinos era una parte esencial de su educación, la descripción de estos autores 
como clásicos podía significar simplemente que eran objeto de estudio por parte de los 
estudiantes. 

Hacia principios del siglo xix, los significados histórico y cualitativo de “clásico” se 
fundieron en nuevo sentido, estilístico. En el mundo de Goethe y Byron se reconocía que 
la naturaleza mesurada, contenida, equilibrada y ordenada de la poesía griega y romana 
contrastaba con el arte más abiertamente arrebatado y efusivo de la era romántica. 
“Clásico” vino a querer decir un arte que era sobre todo formal y ordenado, como 
opuesto al que era intensamente “emotivo”. 


Desde fines del siglo xIx, los historiadores del arte griego se han referido 
habitualmente al arte producido en Grecia entre la época de las guerras Médicas 
(481-479 a.C.) y la muerte de laca Magno (323 a.C.) como “clásico”, y han 
distinguido este período de la fase “arcaica” que lo precedió y el período Helenístico que 
lo siguió. Los que empezaron a utilizar la palabra “clásico” en este sentido lo hicieron 
porque sentían que el arte que se produjo en Grecia entre 480 y 323 a.C., merecía 
plenamente los significados que tradicionalmente implicaba la palabra: era de primera 
categoría, parecía representar una norma por la que podían juzgarse otras tendencias, y 
el orden, la medida y el equilibrio parecían constituir la quintaesencia de su estilo. En | 
definitiva, limitaron el significado histórico de “clásico”, pero mantuvieron sus sentidos 
cualitativo y estilístico. 

Hoy día, cuando el arte arcaico goza de amplia admiración y el arte helenístico 
empieza a recibir lo que le corresponde, parece innecesariamente contencioso insistir en 
la superioridad de una u otra fase estilística. En todos los períodos del arte griego se 
produjeron grandes obras; las generalizaciones fáciles sobre ‘primitivismo’, ‘madurez’ y 
“decadencia” resultan casi siempre inadecuadas. Por tanto, me propongo utilizar la 
palabra “clásico” en este libro, al menos en principio, como un término esencialmente 
convencional para una fase estilística y cronológica particular del arte griego, desprovisto 
de cualquier juicio de valor a priori, y dejar que el término se defina a sí mismo por 
demostración. Mediante el análisis de lo que caracteriza el estilo ‘clásico’, las fuerzas que 
lo produjeron, y lo que lo unifica a pesar de su propia y considerable diversidad interna, 
quizá podamos llegar a una apreciación del significado de esta palabra que sea inherente 
al arte mismo. 


1 ANTECEDENTES Y PRIMEROS 
PRINCIPIOS 


Orden y caos 


La necesidad profundamente arraigada de descubrir un orden en el flujo de la 
experiencia física y psicológica, o de suporponérselo, es un rasgo permanente de toda la 
expresión artística y filosófica griega. Aunque es cierto que toda criatura consciente 
siente esta necesidad en cierta medida, la intensidad con que los griegos asumieron esta 
exigencia de orden fue excepcional. Ya fuera como resultado de alguna misteriosa 
tendencia de la psique nacional, o como reacción espontánea a su turbulenta experiencia 
histórica tras la caída del mundo micénico, los griegos sintieron que vivir con 
impresiones cambiantes, indefinidas, inconmensurables, aparentemente fortuitas —vivir, 
en suma, con lo que expresaba la palabra griega caos- era vivir en estado de constante 
ansiedad. 

Tener en cuenta esta ansiedad que a menudo obsesiona el pensamiento y la expresión 
griegos es de crucial importancia para comprender y valorar el arte griego. Al 
contemplar la escultura griega fuera de su contexto original, o las pinturas obscenas de 
algunos de los vasos griegos, o al recoger en un sentido general el espíritu de la comedia 
aristofánica, es fácil ceder a la tentación de pensar que los griegos, especialmente en el 
período Arcaico, vivían en un mundo sin neurosis, inocente, un mundo sin complicacio- 
nes emocionales en que había pocos frenos a los impulsos naturales. Sin embargo, aún en 
un repaso al azar de los fragmentos que quedan de los poetas líricos arcaicos, este cuadro 
de la primavera feliz de la civilización occidental se desvanece rápidamente. La lírica está 
llena de manifestaciones de una profunda ansiedad, provocada por la incertidumbre 
irracional y la mutabilidad de la vida. Arquíloco de Paros, por ejemplo, reacciona así al 
experimentar un eclipse de sol: 


---Húmedo espanto sobrevino a las gentes. 

Desde entonces cualquier cosa resulta creíble y esperable 
a los humanos. Ninguno de nosotros se admire al verla. 
Ni si las bestias agrestes truecan con los delfines 

el pasto marino y tienen por más gratas que la tierra 

las olas resonantes del mar, y aquéllos prefieren el monte. 


Solón de Atenas trata de conciliar la sabiduría de Zeus con la injusticia del mundo y se 
siente perplejo: 


En todas las acciones hay riesgo, y nadie sabe 
en qué va a concluir un asunto recién comenzado. 
Así que uno que pretende obrar bien no ha previsto 
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que se lanza a un duro y enorme desastre, 
y a otro, que obró mal, le concede un dios para todo 
la suerte del éxito, que contrarresta su propia torpeza. 


Las ganancias, de cierto, las dan a los hombres los dioses, 
y de ellas procede el desastre, que Zeus de cuando en cuando 
envía como castigo, y ya uno, ya otro la recibe. 


Semónides de Amorgos se desespera por la vanidad de los esfuerzos humanos; 
Mimnermo de Colofón se estremece ante la perspectiva de la vejez; y Simónides de Ceos 
expresa la ansiedad fundamental que subyace en todos estos temores concretos cuando 
dice que el cambio (metástasis) de la condición humana ocurre más deprisa que el giro 
del ala de una mosca.' Cierto es que los poetas líricos nos regalan también recias 
canciones tabernarias y poemas de amor. El vigor juvenil de la Grecia arcaica no es una 
ilusión, pero halla su expresión bajo una nube de pesadumbre tantas veces como al cielo 
claro del optimismo; 

„Sila aparente mutabilidad del mundo físico y de la condición humana era una fuente 
de dolor y perplejidad para los griegos, el descubrimiento de un esquema permanente o 
un substrato inmutable por el que pudiera medirse y explicarse la experiencia 
aparentemente caótica era una fuente de satisfacción, incluso de alegría, que tenía algo 
de religioso en su naturaleza; Pues el reconocimiento del orden y la medida en los 
fenómenos hacía algo más que meramente satisfacer su curiosidad intelectual o gratificar 
un deseo de organización: servía también como base de un ideal espiritual. “La medida y 
la proporción realizan en todas partes la belleza y la virtud”: así lo expresaba Platón en 
un diálogo en que la medida se reconoce como característica primaria del bien último 
(Filebo, 64E). La definibilidad racional y la espiritualidad no fueron nunca categorías 
mutuamente excluyentes en el pensamiento griego. Si la exigencia de orden y claridad 
era en esencia la búsqueda de un tipo de ideal espiritual, no era un ideal que pudiera 
percibirse en el arrebato de un misticismo emocional, sino que más bien había que 
alcanzarlo mediante el análisis paciente. Cuando el griego veía una luz mística, se sentía 
inclinado a descomponerla en sus distintas longitudes de onda y, en la medida de lo 
posible, darle una definición racional. 

Vemos funcionar este procedimiento especialmente en la filosofía griega, que aspiraba 
de distintas formas a aliviar la ansiedad que es inherente a la expresión, más espontánea, 
de la poesía lírica. Los filósofos milesios del siglo vi se empeñaron sobre todo en 
descubrir una sustancia primaria a partir de la cual, por un proceso ordenado de 
derivación, pudieran explicarse todos los demás fenómenos. Ya fuera el agua, el aire en 
distintos estados de condensación, o algún otro “elemento”, los milesios utilizaron su 
sustancia primaria como base para una cosmología (cosmos = orden) en la que el 
mundo se viera como una máquina en perfecto funcionamiento. Limpio, claro, y 
sublimemente ajeno a las perturbaciones del mundo social humano, que se hacía y 
deshacía dentro del orden natural de las cosas, era un ideal austero, un antídoto 
astringente al aparente sinsentido de la vida; pero al menos tenía algún sentido. El 
hombre que lo contemplaba con intensidad podía sentirse parte de un gran sistema que 
era impersonal pero predecible, y, como Lucrecio, que revivió la actitud de los milesios 
en una época posterior, podía obtener de ello un cierto tipo de paz. Conforme pasó el 
tiempo y se desarrolló la filosofía griega, el deseo de hallar orden en la experiencia pasó 
de la física al reino de la abstracción matemática de mano de los pitagóricos, y al mundo 
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- Caballo de bronce, estilo geométrico, ca. 750 a.C. Altura, 15,87 cm. 


de la conducta humana con varios pensadores de fines del siglo v; y, por último, Platón y 
Aristóteles trataron de tejer todos estos focos de interés en visiones globales de las 
relaciones entre la vida humana y el mundo en su conjunto. Pero en todas estas épocas la 
exigencia básica -la búsqueda de un cosmos- siguió siendo la misma. 

Estas dos fuerzas fundamentales del pensamiento y la expresión griegos —ansiedad 
provocada por la irracionalidad aparente de la experiencia, y la tendencia a aplacar esta 
ansiedad mediante el hallazgo de un orden que explicase la experiencia- tuvieron un 
profundo efecto en el arte griego y constituyen la raíz de sus dos principios estéticos 
esenciales: 
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2. Cléobis y Bitón, mármol, ca. 580 a.C. Altura, con el plinto, 2,13 m. aprox. 


14 


(1) El análisis de las formas en sus partes componentes, Este es un aspecto del proceso, 
inherente también a la ciencia física, que-da unidad a la multiplicidad de las cosas 
encontrando bases comunes para todas ellas. La desconcertante diversidad de las figuras 
humanas y de los pulpos, árboles, etc. ad infinitum, lo es menos si se miran todas como 
combinaciones de un número limitado de formas geométricas. De aquí que en el primer 
estilo maduro del arte helénico (como opuesto al “heládico” de la Edad de Bronce), el 
estilo Geométrico, veamos una intensa concentración en la reducción de todas las formas 
naturales a una serie.de formas- geométricas claramente definibles El artista griego no 
quería sumergirse, como su predecesor minoico, en el flujo y reflujo de la naturaleza, 
para extasiarse ante sus cambios sutiles o estremecerse con su sugestión de lo inefable. 
Más bien prefería quedarse al margen de la naturaleza, analizar cuáles eran los 
elementos que la constituían, y luego volver a darle forma según su concepción de cómo 
debía ser. A lo largo de los siglos, este procedimiento se fue haciendo cada vez más sutil, 
pero nunca se olvidó, como indica la gran importancia que se atribuía a conceptos tales 
como symmetria (simetría) y rhythmos (proporción) en-el- arte y la crítica-clásicos. 

(2) Representación de lo específico a la luz de lo genérico, Los artistas griegos 


Estos dos principios estéticos se entienden mejor no como decretos inflexibles, sino 
más bien como estatutos de una ley artística común, sujetos a reinterpretación en cada 
período. Según las distintas circunstancias históricas, su aplicación varió. Quizá la única 
gran diferencia entre los períodos Arcaico y Clásico, por ejemplo, sea una actitud nueva 
en este último hacia lo “específico a la luz del principio genérico” en lo que concierne a la 
representación de emociones y distintos estados de conciencia. Los artistas griegos, en 
general, y los arcaicos en particular eran normalmente reacios a representar las 
expresiones más obvias de la variabilidad emocional: carcajadas, gritos de angustia, 
muecas de desdén y demás. El arte arcaico, como su contemporánea filosofía milesia, 
prefirió, en general, trascender Ta expresión abierta de la emoción y los cambios de 


ánimo, y atenerse a las cualidades puramente formales del diseño “para expresar el 
mundo ordenado que él veía,/Incluso en los vasos pintados de Execias, cuya capacidad 
para comunicar la tensión dramática lo pone aparte de la mayoría de los artistas arcaicos 
y lo vincula espiritualmente al período Protoclásico, más que ver la experiencia emotiva 
de las figuras representadas, la intuimos de la sutil brillantez de la composición. 
Donde queda quizá mejor tipificada la actitud normal de los artistas arcaicos ante la 
representación de la consciencia humana es en los kouroi, que se produjeron a lo largo 
de todo el período y cuentan entre sus realizaciones más representativas. La mayoría de 
las figuras de kouroi parece que fueron estatuas funerarias o votivas que conmemoraban, 
reencarnaban de hecho, a hombres que habían muerto jóvenes y se pensaba que tenían 
una existencia de ultratumba como héroes. La clave de su interpretación nos la brinda la 
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narración de Heródoto (1. 31) de los hermanos argivos Cléobis y Bitón, que fueron 
honrados con imponentes figuras del tipo kouros en Delfos [2]. En cierta ocasión en que 
su madre estaba impaciente por asistir a una fiesta en honor de la diosa Hera, y los 
bueyes que tenían que haber llevado su carro al santuario de la diosa tardaban en volver 
del campo, Cléobis y Bitón se uncieron ellos mismos al carro y lo arrastraron por los 
ardientes caminos hasta el santuario. Este acto supremo de fortaleza y piedad les ganó la 
admiración y el respeto de todos los presentes y movió a su madre, emocionada de 
orgullo y gratitud, a rogar a Hera que se concediera a sus hijos el mayor favor que 
pudiera otorgarse a los hombres. Poco después los hermanos se echaron en el santuario 
para descansar y murieron en su sueño. Tal fue la respuesta de la diosa a la plegaria de su 
madre. Dejaron la vida en el punto culminante de su poder y su éxito. La mutabilidad de 
la vida que tanto obsesionaba a los poetas líricos arcaicos —los reveses irracionales de la 
fortuna, la inescrutabilidad de la injusticia, los desastres naturales, la decrepitud de la 
vejez- no tenía ya poder sobre ellos. Sus poderosas, boyunas imágenes de Delfos 
pretendían sin duda encarnar este bienaventurado destino y son, en cierto modo, 
imágenes del deseo cumplido, como las cosmologías de los milesios, que trascienden el 
mundo imperfecto de la experiencia cotidiana y son indiferentes a sus trabajos. La 


“sonrisa arcaica” que caracteriza muchos de los kouroi no es tanto una emoción como un 
símbolo, pues están más allá de la emoción en el sentido normal de la palabra. 


Uno de los rasgos definidores del arte del período Clásico fue que se apartó de esta 
impavidez emotiva del arte arcaico. Para entender por qué, y cómo lo hizo, debemos 


examinar las distintas circunstancias históricas en que los griegos se encontraron a fines 
del siglo vı y principios del v a.C. 


Griegos y persas 


Los límites cronológicos del período Clásico están marcados por dos grandes 
confrontaciones de los griegos con el Oriente: la invasión de Grecia por los persas bajo el 
rey Jerjes en 481/480 a.C., y la invasión del Imperio Persa por Alejandro Magno de 333 
a 323 a.C. Pese al hecho de que cada época del arte griego, como las del arte europeo 
posterior, debió mucho a los períodos que la precedieron y legó mucho a los que la 
siguieron, estos límites no son totalmente arbitrarios. La victoria sobre los persas en 
_480 a.C. desempeñó un papel vital en la formación del espíritu que es inherente al arte 
griego protoclásico y clásico. Fue el catalizador que transformó el humanismo 
balbuciente del arte de fines del período Arcaico en el estilo clásico. La conquista del 
Imperio Persa por Alejandro, por otra parte, y la consiguiente expansión de la cultura 
griega por la inmensidad del Oriente, marcaron el último paso de un proceso de 
transformación social y emocional que se había iniciado a raíz de la guerra del 
Peloponeso y que a la larga invalidó los principios en que se fundaba el estilo clásico. 
Puesto que la guerra de los griegos con los persas tuvo tanta importancia en la 
conformación de la Grecia clásica, convendrá examinar exactamente qué tipo de 
mentalidad, desde el punto de vista griego al menos, caracterizaba cada cultura y qué era 
lo que su confrontación ponía en juego. 

La sociedad griega, tal como se había desarrollado en los siete siglos que siguieron a la 
caída del mundo micénico después de 1200 a.C., constaba de comunidades independien- 
tes, relativamente pequeñas, o poleis?, como las llamaban los propios griegos, en las que 
las fuentes del poder y la política eran inmediatas, familiares, y afectaban personalmente 
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incluso a aquéllos que no ejercían directamente ese poder. Gracias a que el Oriente 
estaba atravesando también un período de inestabilidad y reajuste en esos siglos, y 
gracias a que Grecia estaba en la periferia del mundo oriental, las ciudades griegas 
pudieron desarrollar sus peculiares formas sociales sin amenaza de interferencia por 
parte del Oriente, más poderoso. En cada una de las poleis, la autoridad, política y 
moral, residía en definitiva en un grupo de ciudadanos libres. La forma en que cada una 
de las distintas ciudades prefería gobernarse variaba. Hacia 500 a.C., Esparta estaba 
gobernada por dos reyes hereditarios en unión de una junta de consejeros electos, 
Corinto estaba gobernada por una oligarquía comercial y Atenas por una democracia 
constitucional, es decir, una forma de gobierno en que el poder estaba en manos del 
demos, el conjunto de todos los ciudadanos varones, que elegía sus representantes. (Es 
costumbre recordar que la democracia en la antigua Grecia se aplicaba exclusivamente a 
los ciudadanos legales de una comunidad. La mayoría de las ciudades griegas tenían una 
considerable población de residentes sin derecho a voto y de esclavos). Pero, fuera cual 
fuera la forma de gobierno, el poder residía siempre en un grupo y servía a los intereses 
de ese grupo. La usurpación provisional del poder por los “tiranos” en el siglo vi no puede 
considerarse realmente una excepción a esta regla. Los tiranos estaban siempre 
respaldados por una facción poderosa dentro del grupo, y los que más prosperaron, 
como Pisístrato de Atenas, eran de convencida mentalidad cívica. 

Quizá la característica más sobresaliente de las ciudades griegas. sea la presión que 
ejercían en los ciudadanos particulares para que identificaran su vida y sus intereses con 
los del grupo. Se ha pretendido a veces que el rasgo más destacado de los antiguos 
griegos era su alta estima por el individualismo, y es desde luego innegable que Grecia 
produjo muchos individuos brillantes, ambiciosos y llenos de talento, que, aun utilizando 
sus dotes al servicio de la polis, fueron hombres prominentes. Pero si por individualismo 
entendemos la tolerancia hacia los que rechazan las normas del grupo y persiguen sus 
propios intereses a despecho de los valores dominantes de su sociedad, entonces mal 
pueden calificarse las poleis de lugar hospitalario. Los individualistas anticonvencionales 
de la Grecia clásica -Temístocles y Sócrates, por ejemplo— sufrieron a menudo por su 
individualismo y no pocas veces hallaron un fin trágico; y aún así, eran esencialmente lo 
que un sociólogo llamaría hoy ‘proclives al grupo”. En la Apología, por ejemplo, el 
Sócrates de Platón insiste en que su perseverante y a veces tediosa búsqueda de la verdad 
iba en beneficio de sus conciudadanos, aún cuando éstos fueran incapaces de 
reconocerlo. 

La presión que la polis griega ejercía sobre el individuo para que combinara sus 
intereses con los-de su sociedad puede justificar la gran insistencia del pensamiento 
religioso y moral griego en las ideas de moderación, sobriedad y evitación del exceso. 
Los griegos todos se sometían a las máximas del oráculo délfico, 'conócete a tí mismo” 
(es decir, conoce tus limitaciones), y ‘nada en exceso”, y las respetaban. Esta defensa de 
la sobriedad y la mesura, que se resumían en la virtud de la sophrosyne (“discreción, 
templanza, autodominio”), no era, habría que recalcar, una prescripción meramente 
negativa. Desde Hesíodo, pasando por Solón, hasta los dramaturgos y filósofos clásicos, 
tales virtudes se presentaban como la clave de la vida recta, de una felicidad que era 
acorde a la naturaleza humana y tenía la sanción divina. Los hombres cuyos deseos y 
ambiciones no conocían freno, propiciaban el caos y el desastre para sí mismos y para 
cuantos les rodearan. Para los griegos, la subversión irracional del orden natural de las 
cosas iba siempre acompañada de una profunda ansiedad. 
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El Imperio Persa, en contraste con las minúsculas ciudades de Grecia, era el estado 
más colosal que Oriente había conocido, y sus límites se extendían desde el Egeo hasta la 
India y desde las estepas asiáticas hasta el alto Nilo. Fue el último gran orden político del 
antiguo Oriente anterior a la penetración de la cultura griega y romana en el período 
Helenístico, y en muchos aspectos resumía tres mil años de cultura oriental. Los persas y 
los medos eran dos oscuras tribus, emparentadas entre sí, en lo que hoy se llama Irán, 
que, hacia fines del siglo vu a.C., habían quebrantado el imperio de los asirios, impuesto 
su dominio en el norte de Mesopotamia y fragmentado provisionalmente el resto del 
cercano y medio Oriente en varios reinos independientes. Con el acceso al poder en el 
siglo vi del dinámico rey persa Ciro (559-527 a.C.), los persas se propusieron refundir 
estos estados regionales en un nuevo orden. En 546 a.C., Ciro derribó el reino lidio en 
Anatolia central y occidental, y luego se volvió hacia el sur contra el Imperio 
“Neobabilónico” que dominaba el sur de Mesopotamia, Siria y la costa oriental del 
Mediterráneo. Con la caída de Babilonia en 539 a.C., estas zonas, junto con Lidia, 
quedaron incorporadas a un nuevo Imperio Persa”. El sucesor de Ciro, Cambises, 
continuó esta política de expansión atacando y conquistando Egipto (525 a.C.), y su 
sucesor Darío I (que gobernó entre 521 y 486 a.C.) empezó a hacer incursiones por 
Europa oriental, quizá con la intención de establecer una frontera en el Danubio. 

El estado y la sociedad así conformados por los persas eran en todos sentidos 
antitéticos de los de Grecia. Abarcaban culturas y pueblos dispares —persas, medos, 
egipcios, indios, judíos, incluso algunos griegos- y favorecían un orden social en que la 
distancia entre los que gobernaban y los que simplemente subsistían era inmensa. El 
hombre corriente estaba gobernado en primer lugar por los funcionarios locales, a los 
que tenía cierto acceso; luego por el gobernador regional, el sátrapa, al que podía ver 
alguna vez; y finalmente, por el Gran Rey: remoto, grandioso y feroz, un hombre que 
podía, dentro de los límites de la naturaleza humana, hacer cualquier cosa. 

Era natural que los persas quisieran consolidar su dominio sobre las costas 
occidentales de su imperio absorbiendo las ciudades griegas de la costa egea de Asia 
Menor, y tras la derrota de los lidios se pusieron a ello. No era éste el primer encuentro 
de los griegos orientales con un poder monárquico asiático, pues ya habían estado 
nominalmente sometidos al rey lidio Creso. Pero Creso era un filoheleno que había 
enviado costosas ofrendas a los santuarios de los dioses griegos y había permitido que el 
reino se helenizara en varios aspectos. Para los griegos de la península probablemente 
resultara más exótico que temible, e incluso en Asia Menor la sumisión a él debió de 
parecer más una détente práctica que una derrota. 

En cambio, tras la caída de Creso, el espectro de la dominación persa en lugar de la 
lidia era una perspectiva mucho más pavorosa, y propagaba oleadas de ansiedad por 
todas las ciudades griegas. Persas y medos procedían de una tierra a la que costaba meses 
llegar, estaban formando un imperio que comprendía una gran parte del mundo 
conocido, y carecían de la tolerancia filohelénica de Creso. Cuando aparecieron en las 
fronteras de Grecia, debieron de ser mirados como un gigante desconocido y distante, 
una encarnación histórica del antiguo temor de los griegos al caos, que amenazaba con 
trastornar, incluso aniquilar, una vida familiar y ordenada. En vez de encarar la 
perspectiva de una dominación por parte de una fuerza tal, prácticamente la entera 
población de dos ciudades griegas, Focea y Teos, emigró de Asia Menor y fundó nuevas 
ciudades, primero en Italia, luego en Tracia. Muchos refugiados particulares siguieron su 
ejemplo, y la influencia de estos vagabundos, como el filósofo Jenófanes de Colofón, 
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contribuyó sin duda a inculcar en todos los griegos una nueva sensibilidad hacia las 
características que unificaban sus diferentes comunidades y las delimitaban como una 
Cultura distinta, con esquemas de pensamiento y conducta definidos. 

Pero incluso los persas, aunque brutales en ocasiones, permitieron a las ciudades 
orientales griegas una considerable libertad política y social, mientras siguieran pagando 
tributos regulares y cumpliendo sus obligaciones militares, y por algún tiempo pudo 
parecer que era posible evitar una crisis cultural de incalculable alcance. Los griegos 
peninsulares estaban seguramente dispuestos a aceptar la sumisión de los griegos de Asia 
Menor como una situación regional preocupante pero tolerable. Sin embargo, en 
499 a.C., las ciudades griegas orientales se rebelaron contra Persia, y ya no se pudo 
seguir manteniendo una actitud de imparcialidad. Aunque esta “revuelta jónica' estuvo 
provocada por un grupo de tiranos griegos compinchados que eran en realidad 
protegidos de los persas, pronto se convirtió en un verdadero movimiento por la libertad 
griega. Atenas y Eretria se unieron a los jonios desde la península, y juntos marcharon 
tierra adentro e incendiaron la capital persa de la región, Sardes. Cuando los persas 
aplastaron la sublevación en 494 a.C., su castigo de las ciudades jónicas fue feroz, e 
impresionó al resto del mundo griego tanto como lo atemorizó. Toda la población 
masculina de Mileto fue pasada a cuchillo, y las mujeres y los niños fueron enviados a 
Asia como esclavos. 

La catástrofe de Mileto horrorizó a los griegos de la península como ningún otro 
acontecimiento anterior, y se produjo un rechazo a afrontarla. Cuando el poeta Frínico 
puso en escena en Atenas un drama sobre la caída de Mileto, fue severamente multado 
por los atenienses 'por recordarles aflicciones que les afectaban profundamente” 
(Heródoto VI.21), y se prohibió hacer ninguna otra representación. 

El deseo de los persas de castigar a los griegos peninsulares por su injerencia en Jonia 
alcanzó el grado de furia con lo que sucedió en los años inmediatos a la revuelta. Darío 
envió un ejército expedicionario para reafirmar el dominio persa en Tracia y Macedonia 
y castigar a Atenas y Eretria por su participación en el levantamiento. Después de 
algunas dificultades en el mar, el ejército consiguió incendiar Eretria, pero cuando se 
dirigía hacia la llanura de Maratón, en la costa oriental del Ática, los atenienses atacaron 
antes de que los persas estuvieran preparados para la acción y lograron una pasmosa 
victoria. Los restos del ejército persa se replegaron, llevándose a Susa, la capital persa, 
el fardo de una desdichada derrota. 

Si hemos de creer a Heródoto, la necesidad de vengar este golpe al prestigio persa 
asestado por unos estados menores de la frontera occidental del imperio se convirtió en 
una Obsesión para el hijo y sucesor de Darío, Jerjes, y en 481 a.C. él personalmente 
condujo un ejército masivo a Grecia, como parte de una campaña combinada terrestre y 
marítima. Esta vez el objetivo de los persas era otro que el de simplemente castigar a 
unas pocas ciudades revoltosas. Grecia en su totalidad debía convertirse en provincia del 
Imperio Persa. Las principales ciudades al sur de Tesalia, dirigidas por Esparta, Atenas y 
Corinto, actuaron como una sola por primera vez en su historia, y con esa combinación 
de valentía, osadía, y desesperante e indecorosa pendenciosidad que siempre caracterizó 
la actividad política griega, se prepararon a encontrarse con el ejército invasor. Cuando 
Jerjes derrotó un heroico contingente espartano en las Termópilas, barrió Beocia y Ática 
y saqueó Atenas (previamente abandonada por la mayoría de sus habitantes), parecía 
sólo cuestión de tiempo que los griegos pasaran a formar parte de ese mundo oriental del 
que, como ahora sabían, eran tan radicalmente distintos. La liberación que supuso la 
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gran victoria naval griega de Salamina en 480 a.C. debió de parecer, por tanto, más 
milagrosa y trascendente que casi todas las demás victorias. No sólo desbarató a un 
enemigo: salvó una cultura. Cuando Jerjes regresó a Persia y el gran ejército de tierra 
que dejó tras sí quedó aniquilado en Platea al año siguiente, fue el fin de una pesadilla 
para los griegos. Habían ganado su libertad de ser griegos, con todo lo que ello 
implicaba. 

El significado para la cultura griega de la victoria sobre los persas y sus consecuencias 
se perfilan con la mayor nitidez en los retratos de Jerjes trazados por Esquilo (veterano 
de la guerra) en Los Persas y por Heródoto, casi medio siglo después, en su historia de 
esta guerra. Jerjes es el anti-griego, el hombre de poderes ilimitados que no se sujeta a 
freno alguno ni pone restricción a sus deseos, el hombre que hace lo que quiere, y 
cuando lo quiere su capricho. Un día aumenta la fortuna, ya grande, de uno de sus 
súbditos; al otro hace cortar en dos al hijo del mismo hombre (Heródoto VII. 29 y 38-9). 
Azota y encadena el Helesponto porque se atreve a estar movido cuando él quiere 
cruzarlo (Heródoto VII.35). La mayor parte de su ejército, además, consta de esclavos 
de todas partes de Oriente, que van a la batalla bajo el látigo. En cambio, los griegos, o 
la mayoría de ellos al menos, luchan por su libertad, sus casas, su honor personal, su 
forma particular de vida y su ideal, aunque a veces lo violen, de sophrosyne.) 

En un enfrentamiento así, la victoria se interpretó como algo más que un acto, heroico 
y triunfante, de autoconservación: fue un triunfo del orden sobre la irracionalidad, una 
justificación, sancionada por los dioses, de la cultura griega. 


20 


2 CONSCIENCIA Y CONCIENCIA 
El período protoclásico, ca. 480-450 a.C. 


El nuevo campo de la expresión 


El arte del período Protoclásico difiere del del Arcaico en su interés por explorar las 
emociones y los distintos estados de ánimo, especialmente en un contexto dramático. 
Las estatuas arcaicas tienden a ser icónicas, es decir, a ser ‘presencias’ inmutables, en 
armonía con una realidad superior e impasibles a las condiciones variables del mundo. 
Las estatuas protoclásicas tienden a ser dramáticas, y a trasmitir la impresión de que 
representan una fase determinada de una serie de acontecimientos. La relación con 
momentos o circunstancias concretas les afecta más a menudo. Para ilustrar mejor este 
punto podemos sencillamente observar dos estatuas, que no están muy distantes entre sí 
en cuanto a fecha y función, pero producen impresiones totalmente diferentes. El 
“Apolo Strangford’ [3], un pequeño kouros (unos 102 cm.) de mármol de Paros, que se 
encuentra en el British Museum, debe de datar de 490 o 485 a.C., y es un buen ejemplo 
de la humanización superficial que caracteriza una gran parte de la estatuaria arcaica más 
tardía. Su escala es estrictamente humana, no sobrehumana, y, aunque el escultor que lo 
hizo empleó claramente un ‘canon’ convencional de proporción y composición, los 
elementos particulares dentro de este canon se aproximan más a un medio natural. Pero, 
por más que el kouros Strangford nos impresione por lo humano cuando lo comparamos 
con la atmósfera “heroica”, de escala sobrehumana, que rodea la mayoría de los kouroi 
primitivos [2], todavía es fundamentalmente igual a ellos en concepción. Su postura 
tradicional de kouros y su rostro impávido parecen ignorar la normal condición humana. 
Cuando lo contemplamos, o a cualquier otro kouros en un museo, parece que mira por 
encima de nosotros. 

En cambio, el “Efebo de Critio” [4] del Museo de la Acrópolis de Atenas parece como 
si pudiera volverse y preguntarnos algo. Esta figura se encontró en la Acrópolis de 
Atenas en el siglo XIX, pero no parece que formara parte de los escombros dejados por 
el saqueo de Atenas por los persas, puesto que se rompió y restauró en la antigüedad, 
mientras que las figuras destrozadas por los persas no lo fueron. Por tanto, 
probablemente date de inmediatamente después de 480 a.C., y se sitúa en el comienzo 
mismo del período Protoclásico. El escultor (la atribución a Critio se basa en analogías 
con el grupo de los Tiranicidas, véanse págs. 53, 56) rompió con la postura que los kouroi 
adoptaban desde hacía 150 años desplazando la carga aparente del peso hacia la pierna 
izquierda, dejando la derecha, con la rodilla ligeramente doblada, libre para contrapesar 
o impulsar. El desplazamiento del peso a la pierna izquierda eleva la cadera izquierda y 
produce una ligera ondulación en los ejes del torso. La cabeza se vuelve hacia la derecha, 
para completar la ruptura con la rígida frontalidad de los kouroi. El efecto de estos 
recursos técnicos es crear una figura que parece dudar y estar insegura de lo que hace y 
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dónde va. Parece que es consciente de lo que la rodea y se enfrenta a alternativas que 
exigen discernimiento y decisión. En suma, parece que está viva y piensa. 

En el caso del Efebo de Critio, percibimos intuitivamente una especie de contexto 
dramático para la estatua, aun cuando no podamos especificar con precisión cuál es. Si 
nos volvemos a las esculturas arquitectónicas, que normalmente representan episodios 
mitológicos conocidos y tienen por tanto un contexto narrativo concreto inherente a 


3. Apolo Strangford, mármol, procedente quizá de Lemnos, 
ca. 490 a.C. Altura aproximada, 1,01 m. 


4. Efebo de Critio, mármol, hallado en la Acrópolis de Atenas, 
ca. 480-475 a.C. Altura aproximada, 0,83 m. 
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ellas, seguimos igualmente encontrando que una clara diferencia de atmósfera separa los 
productos del período Clásico de sus predecesores arcaicos. Una de las ilustraciones más 
vivas de la distancia de sentimientos y expresión que hay entre ambos períodos nos la 
ofrecen las esculturas de los frontones del templo de Afaya en la isla de Egina, que 
representan ambos, al parecer, combates entre griegos y troyanos. El grupo del frontón 
occidental de este templo parece que se terminó, junto con el templo mismo, hacia 
490 a.C. El grupo del frontón oriental, terminado también por estas fechas, fue dañado 
por causas desconocidas y se sustituyó por un nuevo conjunto de esculturas poco antes o 
poco después de 480 a.C. [5]. Aunque la mayoría de las figuras tanto del frontón 
occidental como del nuevo frontón oriental son fragmentarias, quedan dos grandes 
figuras completas de guerreros caídos, heridos, una de cada frontón, que tenían similares 
funciones narrativas en sus escenas respectivas e invitan a la comparación.! El guerrero 
del frontón occidental [6] ha sido herido en el pecho por una espada (de bronce o de 
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5. Egina, Templo de Afaya. Reconstrucciones de los frontones occidental (arriba) y oriental (abajo). 


6. Egina, Templo de Afaya, frontón occidental, guerrero caído, mármol, ca. 490. a.C. Longitud aproximada, 
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madera, hoy perdida) que agarra con su mano derecha mientras se incorpora sobre su 
codo izquierdo. Su rostro inexpresivo, pulcramente enmarcado por las borlas del bonete 
que forma su cabellera, mira fijamente al espectador. Tiene la pierna derecha doblada 
sobre la izquierda, dibujando una silueta nítida, casi delicada, que evoca las tiesas figuras 
de la primitiva pintura ática de vasos de figuras rojas. Más que sufrir por el dolor atroz de 
una herida, parece posar para un ceremonioso cuadro cortesano. 

El guerrero caído del frontón oriental es otra cosa [7]. Mientras la vida se le escapa y él 
va desplomándose en tierra, trata vanamente, espada (hoy perdida) en mano, de 
incorporarse. Sus ojos se estrechan conforme su conciencia se apaga; su boca se abre un 


7. Egina, Templo de Afaya, frontón oriental, guerrero caído, mármol, ca. 480 a.C. Longitud aproximada, 
1,82 m. 


poco al hacérsele más dificultosa la respiración; la vista se le clava en el suelo. Sus 
movimientos debilitados contrastan patéticamente con su sólida estructura física, en la 
cual, prácticamente por vez primera, los pormenores de la musculatura están fundidos y 
unificados mediante la suavización de sus líneas divisorias, y por una modulación de la 
superficie de creciente sutileza, que nos hace sentir la presencia de una fuerza física 
uniforme que emana del interior del cuerpo. Es obvio que el escultor que concibió la 
figura meditó con cuidado lo que quería decir exactamente. Debió de preguntarse qué es 
lo que realmente ocurre cuando un guerrero vigoroso es herido y cae. ¿Qué es lo que 
siente? ¿Cómo se siente? ¿Y qué sentido tiene nuestro sentimiento? El guerrero del 
frontón occidental parece más bien un kouros tumbado; su compañero del frontón 
oriental es el personaje de un drama. 
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8. Hydria del Pintor de Berlín, ca. 490 a.C. Altura, 36,85 cm. 


En la pintura ática de vasos de figuras rojas también la sustitución de la insistencia 
arcaica en los esquemas decorativos por la insistencia en la expresión emotiva) es 
evidente, aunque habría que señalar que los vasos son mucho más numerosos y variados 
que las esculturas, y que la técnica de la pintura de vasos da mucho más margen al 
capricho personal de cada artista concreto, y que por tanto es más fácil encontrar de 
cuando en cuando la obra que contradiga las generalizaciones amplia y esencialmente 
válidas. La escena de la muerte de una amazona a manos de un guerrero griego, 
probablemente la reina Pentesilea de las amazonas y el héroe Aquiles, tal como la 
representó el Pintor de Berlín a fines del período Arcaico [8], tiene mucho de la claridad 
seca y objetiva del frontón occidental de Egina. El tema esencial de esta historia, 
relatada de diversas formas por oscuras fuentes, es el del enamoramiento de Aquiles por 
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9. Kylix del Pintor de Pentesilea, ca. 460 a.C. Anchura 42,86 cm. 


Pentesilea en el momento de matarla. En la concepción del Pintor de Berlín hay poco 
indicio de esta complicación trágica. Su Aquiles, un robot preciosamente construido, 
está a punto de asestar el golpe final a Pentesilea, que, aunque herida y sangrante, cae 
con lo que parece el gesto estudiado de un retórico, o, una vez más, la pose adoptada 
para un cuadro. La composición es inmaculada, y a las implicaciones del tema no se les 
permite interferir. En contraste, en una representación de lo que seguramente sea la 
misma escena? en una copa de Munich que data posiblemente de hacia 460 a.C., obra del 
Pintor de Pentesilea, estas condiciones están invertidas [9]. El dibujo, grande, aunque no 
forzado, parece violentar los límites de su pequeño espacio circular, y la atmósfera de la 
escena es inconfundiblemente emotiva. Al inclinarse Aquiles sobre la amazona e iniciar 
el golpe mortal, sus miradas se encuentran. El brazo con que la ataca parece paralizarse 
cuando la cólera, el deber y el orgullo entran en conflicto con el amor y la pena. 
Pentesilea se agarra débilmente a él, mitad implorando, mitad resistiendo. En su caso se 
mezclan el miedo y el orgullo, quizá el amor también. Estos complejos y encontrados 
valores emocionales de la escena central adquieren perspectiva dramática gracias a las 
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dos figuras que la flanquean. A la izquierda, detrás de Pentesilea, un guerrero griego, 
espada en ristre, está afanosamente enfrascado en el corazón de la batalla y parece 
inconsciente de la patética escena que tiene al lado. A la derecha, una amazona, muerta 
o moribunda, se desparrama torpemente por el suelo, y su rostro indica que no 
comprende nada. De esta forma, el Pintor de Pentesilea nos muestra en una sola escena 
la consciencia dramática, la consciencia vulgar, y la inconsciencia. Nos fuerza a penetrar 
en los estados de ánimo de los personajes implicados. No sólo sus personajes piensan, 
sino que nos hacen pensar a nosotros también: cualidades que quizá constituyen la 
esencia del arte protoclásico. 


Confianza y duda 


¿Cuáles fueron los factores a los que podríamos atribuir el alumbramiento de este 
análisis nuevo de la consciencia del arte protoclásico? Parece algo más que una evolución 
natural a partir de lo ocurrido en el período Arcaico, y quizá habría que atribuirlo tanto a 
una nueva confianza en sí mismos como a una nueva inquietud que surgieron en muchos 
griegos reflexivos a raiz de las guerras Médicas. 

Simplemente del hecho de que los griegos habían ganado surgieron, como es natural, 
confianza y optimismo. El triunfo ante fuerzas tan abrumadoras hizo quizá suponer que 
la cultura griega, con su forma de vida moderada y respetuosa de la colectividad, había 
recibido sanción divina y justificación. Esquilo y, siguiéndole, Heródoto y otros, 
empezaron a ponderar la cuestión de cómo la hybris (“arrogancia, ambición desbocada y 
sin freno”) arrastra consigo até (“locura”), y finalmente nemesis (“justo castigo”). No cabe 
duda de que a los ojos de los griegos, los persas, encarnados en la salvaje figura de Jerjes 
azotando el mar, habían recorrido exactamente este ciclo. Al final, “Zeus” (el nombre 
albergaba una multitud de conceptos morales y religiosos) los había castigado. Hablando 
a través del fantasma de Darío, Esquilo, en Los Persas, explica por qué: 


[Platea] donde a ellos les espera sufrir los más extremos males, cual castigo de su violencia y su 
orgullo; pues que marchando a Grecia no se abstuvieron de robar ni de incendiar los templos... 
--- Y los montones de cadáveres, incluso en la generación tercera, harán ver sin palabras a los ojos 
de los mortales que el que es hombre no debe tener orgullo en demasía. Pues la hybris, tras 
florecer, da cual fruto la espiga de la culpa, de donde una cosecha de lágrimas recoge. Viendo la 
pena-de estos hechos, acordaos de Atenas y de Grecia, y nadie, por desprecio a su demon 
presente, enamorado de otras cosas, derrame su prosperidad. Pues Zeus está en su puesto 
castigando a los que tienen orgullo excesivo, juez severo. 

(versos 807-10, 818-29) 


La creencia en que los persas habían sufrido castigo por su hybris hacía también 
necesario creer que había algún tipo de orden en el mundo inmediato: la arrogancia era 
castigada, la moderación recompensada. Ello supuso una desviación respecto al 
pensamiento del período Arcaico, que, incapaz de descubrir algún orden racional en el 
mundo de la experiencia inmediata (recuérdense las observaciones de Solón sobre la 
justicia, pág. 11), había reaccionado imaginando Órdenes que estaban más allá de ella. 
En el período Protoclásico, esta incipiente creencia en que el mundo, tal cual era, podía 
“tener sentido” pudo haber provocado un nuevo interés por la naturaleza de sus variables 
condiciones. Los estados cambiantes de la consciencia podían entenderse como aspectos 
de un orden moral universal, y es posible que el darse cuenta de ello fuera lo que llevó a 
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los artistas del período a empezar a explorarlos. Quizá no sea demasiado aventurado 
decir que cuando el autor de las metopas del templo de Zeus en Olimpia (véase pág. 49) 
decidió mostrar a Heracles en diferentes etapas de su vida y en distintos estados de 
ánimo, lo hizo porque sentía intuitivamente que esas modificaciones en su condición 
correspondían a un orden de cosas significativo. 

Pero si una confianza nueva llevó a los artistas protoclásicos a empezar a experimentar 
con la representación de la vida interior consciente, fue otro motivo el que les indujo a 
frecuentar más a menudo sus aspectos sombríos, preocupantes, incluso obsesivos. Este 
motivo era una nueva inquietud mental producida por la creencia, cada vez más 
extendida, en que los hombres eran responsables de sus propias fortunas, buenas o 
malas, y por las implicaciones que esta creencia tuvo en el curso de la política interior 
griega después de las guerras Médicas. 

La cultura griega se había salvado de la destrucción a manos de los persas por la 
decisión de la mayoría de las poleis de sacrificar (con todas las connotaciones religiosas 
de la palabra intactas) una parte de sus intereses particulares tradicionales y de su 
independencia en aras de la unidad y la acción concertada. El heroísmo de los soldados 
griegos en Platea no era nada nuevo; pero el hecho de que estuvieran luchando codo con 
codo, en lugar de unos contra otros, era absolutamente insólito. Después de la guerra, 
esta desacostumbrada unidad se esfumó con asombrosa rapidez. Esparta, inhibida por 
un temperamento poco emprendedor, por malestar entre los griegos que eran súbditos 
suyos en el Peloponeso, y por disgusto de tener a sus generales demasiado lejos de casa, 
declinó toda responsabilidad en la liberación de las ciudades de Tracia y Asia Menor que 
permanecían bajo el dominio persa. El liderazgo pasó, en defecto de ella, a Atenas, que 
no sólo tenía la armada más grande sino también el espíritu ambicioso y la energía 
indomable que la campaña requería. En 478/477 a.C., los atenienses formaron, 
asumiendo su dirección, una confederación de ciudades griegas en las islas, Tracia y Asia 
Menor, con el propósito de expulsar a los persas de las fronteras septentrional y oriental 
del mundo griego. Los miembros de la confederación, que con el tiempo llegaron a ser 
más de doscientos, estaban obligados a aportar barcos y hombres, o bien a hacer una 
determinada contribución en dinero al tesoro común de la confederación en Delos. La 
confederación, dirigida por el conservador político ateniense Cimón, obtuvo algunas 
notables victorias militares en la década de 470, y hacia fines de esta misma década toda 
amenaza que subsistiera por parte de los persas quedó suprimida. En este punto, algunos 
de los miembros pensaron que su obra estaba hecha y quisieron retirarse. Pero Atenas, 
que se había convertido en uno de los mayores poderes de Grecia y en rival de Esparta 
mediante su control de la “Liga Délica”, se mostró reacia a verla rota. Cuando algunos de 
sus miembros se rebelaron, se les hizo volver al redil por la fuerza y se les convirtió en 
súbditos en vez de aliados. Esta pauta se repitió durante varios años hasta que en 
454/453 a.C. los atenienses sacaron de Delos el tesoro de la confederación y se lo 
llevaron a Atenas, abandonando toda pretensión real de que la pertenencia a la Liga 
fuera voluntaria. Hicieron vasallos de sus aliados. El poder que había asumido la tarea 
de devolver la libertad a las ciudades orientales había terminado por ser un nuevo amo. 

Mientras el poder exterior de Atenas crecía, su historia interna se caracterizó por una 
rivalidad política implacable entre la facción conservadora, aristocrática, pro-espartana, 
dirigida por Cimón, y una facción democrática (en el sentido griego) que en determinado 
momento quedó bajo el control de Pericles. En 461 a.C., los demócratas maquinaron el 
ostracismo (una forma de exilio por un número fijo de años, sin pérdida de ciudadanía ni 
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de propiedades) de Cimón, que había tratado, quizá imprudentemente, de aportar 
ayuda ateniense a Esparta durante una revuelta de esclavos y que había sido, quizá 
también imprudentemente, rechazado por los espartanos y por tanto caído en desgracia. 
Más o menos a la vez, las maniobras de la facción democrática lograron también 
despojar de poder político a la corte del Areópago, un cuerpo antiguo y pasado de moda 
que era uno de los principales instrumentos del poder conservador. A raíz de estos 
acontecimientos Efialtes, uno de los dirigentes democráticos, fue asesinado, presumible- 
mente por conservadores vengativos. La vida política interna de Atenas amenazaba con 
convertirse en un caos. 

Esparta, aunque poco deseosa de desafiar el liderazgo de Atenas en la Liga Délica, 
estaba igualmente reacia a aceptar pasivamente el fenomenal crecimiento del poder de 
su rival. Ya en 476 a.C. había hecho una expedición a Tesalia con la esperanza de 
extender su imperio terrestre al norte de Grecia, pero la susceptibilidad al soborno que 
al parecer afectaba a los generales espartanos en cuanto se alejaban de casa, aseguró el 
fracaso del proyecto. Más tarde, después de que los atenienses adquirieran el dominio de 
Egina y Megara, los espartanos enviaron otra expedición al norte con la esperanza de 
restablecer el liderazgo de Tebas en Beocia y crear de esta forma una nueva fuerza que 
frenara la expansión ateniense. A su regreso de Beocia, los espartanos decidieron de 
repente lanzar un ataque directamente a la propia Atenas. Un ejército ateniense los 
recibió en Tanagra, en el límite entre Ática y Beocia, donde se libró una batalla campal 
(457 a.C.). Aunque los espartanos quedaron vencedores en la batalla, sus pérdidas 
fueron tan graves que abandonaron su intención de invadir el Ática y se volvieron al 
Peloponeso. Pocos meses después, Atenas hizo por su cuenta una expedición a Beocia e 
impuso su dominio en todas sus ciudades excepto Tebas. Esparta había fracasado, pero 
Atenas, especialmente tras la destrucción de un gran número de sus barcos en un 
descarado y optimista intento de interferir en una revuelta en el Egipto dominado por los 
persas, se había excedido. En 452/51 a.C., gracias a los esfuerzos de Cimón, al que se 
había hecho volver del exilio y que había llegado a un acuerdo con Pericles, se firmó una 
tregua de cinco años entre Atenas y Esparta. 

Un espectador reflexivo de estos acontecimientos, como Esquilo, no podía menos que 
sentir desazón. ¿Estaban estas ciudades griegas y sus facciones internas dejándose 
arrastrar, a causa de su ansia de poder aún a expensas de sus principios, al ciclo de la 
hybris, ate, y nemesis, que ellas mismas habían visto en la ruina de los persas? En un 
mundo en que Zeus castigaba la hybris , donde los hombres cosechaban los frutos de sus 
propias acciones, ¿estaban sembrando la semilla de su propia caída? 


...Acordáos de Atenas y de Grecia, y nadie, por desprecio a su demon presente, enamorado de 
otras cosas, derrame su prosperidad... 


había dicho el fantasma de Darío en Los Persas. Estos temores, junto con la memoria 
viva de lo que en verdad significa la destrucción (especialmente en Atenas, que había 
sido saqueada y arruinada por los persas), debieron de ser motivos poderosos para la 
creación del carácter serio y meditabundo de tan gran parte del arte protoclásico. La 
“Aspasia” [16], el Auriga de Delfos [20], incluso el muy temprano “Efebo Rubio” de la 
Acrópolis de Atenas [17], parecen todos tentativas de encarnar los ideales de la 
moderación sensata y la responsabilidad que los griegos eran tan a menudo proclives a 
olvidar. 
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Arte y drama 


La atmósfera confiada pero autocrítica que se desarrolló a raíz de la victoria sobre los 
persas, sirvió también para dar madurez a la forma literaria dominante y más 
característica del siglo v a.C.: el drama trágico ateniense. Los dramas eran ritos 
públicos, que se representaban en las festividades religiosas con actores que, en la 
mayoría de los casos al menos, eran conciudadanos de sus espectadores. Eran sobre todo 
reflejo de la experiencia colectiva. El poeta dramático, ya fuera haciéndose eco de la 
mentalidad de su época o tratando de modelarla (o ambas cosas), hablaba a la sociedad 
en su conjunto, y a menudo en representación de ella. No sorprende, por tanto, que los 
mejores dramas enfocaran simultáneamente la mayoría de las preocupaciones intelec- 
tuales y emocionales del período Protoclásico: el deseo de creer que existe un orden 
moral significativo en el mundo, la consiguiente inquietud ante la tendencia de los 
hombres a perseguir el propio interés mediante la violencia, las posibles implicaciones de 


10. Olimpia, Templo de Zeus, reconstrucciones de los frontones oriental (arriba) y occidental (abajo), 
462-457 a.C. Longitud original, 26,51 m. aproximadamente; altura original, 3,30 m. aproximadamente. 


esa violencia dentro del orden moral, el nuevo significado que se atribuía a la consciencia 
y el pensamiento humano individual, y por último una concepción nueva-de-lo que 
constituye la nobleza en el carácter humano. Cuando los orgullosos y enteros personajes 
de la tragedia griega se enfrentan a fuerzas hostiles, a veces en sus circunstancias, a veces 
dentro de sí mismos, que amenazan destruirlos, sentimos a menudo que es el destino de 
Atenas y de Grecia en conjunto lo que se representa, histórica o especulativamente. 

Ya hemos visto cómo las obras más tempranas del arte protoclásico se teñían de un 
matiz dramático. De hecho, parece que efectivamente los pintores y escultores 
adoptaron algunos de los recursos técnicos que se habían desarrollado en las 
representaciones teatrales para expresar la personalidad y-la acción narrativa: por 
ejemplo, los gestos formales de los actores, las máscaras concebidas para representar a la 
vez una personalidad individual y un tipo humano general, y quizá también cierto 
sentido de la medida dramática del tiempo. El intento de adaptar al medio de las artes 
plásticas los temas, espíritu, fuerza expresiva y componentes técnicos de los grandes 
ciclos dramáticos como la Orestía de Esquilo, no lo hallamos en ninguna parte llevado a 
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cabo de forma tan lograda y grandiosa como en las esculturas del templo de Zeus en 
Olimpia [10-14]. La comparación entre la trilogía de Esquilo y estas esculturas resulta 
instructiva. 

La Orestía fue representada en 458 a.C., más o menos un año antes de que se 
terminaran los frontones del templo de Zeus en Olimpia, y es nuestro ejemplo más 
expresivo de cómo el teatro griego tejió en una forma artística única los temas 
personales, cívicos y cósmicos. En las dos primeras obras del ciclo, el Agamenón y Las 
coéforas, nos encontramos ante un grupo de enérgicos personajes cogidos en una oscura 
red de sufrimiento, de destrucción propia y mutua, que desafía la explicación racional. 
Heredando la maldición de los terribles crímenes de su padre, Agamenón comete 
violencia y la padece. Las exigencias divinas, la presión de las circunstancias, y su propia 
naturaleza arrogante y ambiciosa le llevan a sacrificar a su propia hija y acarrear 
sufrimientos a cuantos le siguen. Clitemnestra, arrastrada por el dolor de la muerte de su 
hija y de la infidelidad de su marido, pero también por las presiones de su intriga con 
Egisto y su propio deseo de poder, asesina a su marido. Orestes, a la vez protegido y 
desdeñado por su titánica madre, se ve entonces empujado por la oscura fuerza del 
fantasma de su padre, por un mandato divino, pero también por su propio deseo de 
recuperar su reino, a vengar mediante el matricidio la muerte de su padre, y por ello es 
perseguido por las Furias, la fuerza de una antigua tradición que exige que el delito de 
sangre sea vengado inexorablemente. Las fuerzas que sostienen y perpetúan esta cadena 
de sufrimiento parecen proceder tanto de los propios personajes como de un mundo de 
valores primitivo, caótico y brutal, que confunde la comprensión humana. Hasta Zeus, 
que derribó a su propio padre. parece estar involucrado en las vengativas fuerzas 
destructoras, en vez de tener el control de ellas, y el coro, hablando al mismo tiempo 
desde dentro y desde fuera de la acción dramática, se ve obligado a invocarle en su 
perplejidad: 


Zeus, quienquiera que sea, si le place 
el ser nombrado así 

con este nombre yo le invoco. 

No puedo compararle 

tras sopesarlo todo 

ningún otro que Zeus, si el peso vano de la mente 
hay que arrojar de cierto 

Guió al hombre al saber: 

aprender con dolor 

hizo que fuera ley. 

En el pecho supura, en vez del sueño, 
dolor por males viejos; sin quererlo, 
nos llega la cordura. 

Es gracia de los dioses, sentados 

al timón augusto. 


(Agamenón, versos 160-66, 176-83) 


Pero en Las Euménides, el drama final de la trilogía, Esquilo nos saca de la sombría 
irracionalidad anterior para traernos a lo que parece ser el mundo esclarecido del orden 
y la razón. Orestes, defendido principalmente por Atenea, la diosa más vinculada al 
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11. Olimpia, Templo de Zeus, frontón oriental, grupo central: Pélope, Zeus, Enómao, Hipodamía (?). 
(figuras F, G, H, y E en [10]), mármol. 


pensamiento y el progreso, es juzgado ante un tribunal de ciudadanos atenienses en el 
Areópago de Atenas, y es absuelto. Atenea se vuelve a las Furias, sin hostilidad, 
apremiándolas: 


... pero no lances a mi tierra ni sangrientas piedras para afilar -daño para jóvenes entrañas- 
enloquecidas de furores, ni como si arrancaras corazones de gallo, en mis conciudadanos los 
implantes, Ares dentro de un pueblo y audaz en unos contra otros. Sea externa la guerra -bien 


fácilmente se llega a ella- y en ella surja amor incontenible por la gloria. 
(Euménides, 862-65) 


y razón y compromiso triunfan. 

Sin sugerir alegorías simplistas, parece posible trazar una analogía entre el desarrollo 
de las ideas en La Orestía y la evolución del arte protoclásico a partir del pensamiento 
griego arcaico. El período Arcaico, como he indicado, se caracterizó por la búsqueda de 
un orden universal y por la ansiedad ante la inexplicable mutabilidad de la fortuna 
humana. Sus Furias habían sido, primero, la lucha de clases, surgida de sus oligarquias 
represivas y de los tiranos agresivos que pretendían dirigir la ley en vez de atenerse 2 
ella; y, segundo, las monarquías orientales que parecían tener el poder de aniquilar el 
mundo griego sin siquiera percatarse de su naturaleza. En las dos décadas que siguieron 
a las guerras Médicas fue posible, al menos para un ateniense, creer que aquellos 
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12. Olimpia, Templo de Zeus. frontón oriental, ‘Anciano profeta” (fig. K en [10]), mármol. 


demonios habían sido exorcizados. En Atenas, la democracia ordenada hacía firmes 
progresos desde el derrocamiento de la tiranía pisistrátida en 510 a.C. El gobierno 
mediante la moderación y la ley, en vez del poder personal, parecía hacerse realidad. La 
derrota de los persas había parecido un triunfo del orden y la razonable disciplina 
personal sobre la tiniebla irracional que se había cernido sobre Grecia como la maldición 
sobre la estirpe de Atreo. Y después de 480 a.C., Grecia, como Orestes, se vio quizá a sí 
misma salvándose de la maldición mediante la razón y la ley. Pero además, La Orestía se 
representó poco después de la controversia en Atenas sobre la corte del Areópago y del 
asesinato de Efialtes. Que Esquilo escogió deliberadamente el Arcópago como 
escenario del momento culminante de Las Euménides, a fin de recordar a su audiencia 
los recientes problemas de Atenas, parece fuera de duda. La escena es un alegato en 
favor de la terminación de la violencia irracional y del respeto inteligente a la dignidad de 
la tradición. Sin ello, como deja claro el discurso final de Atenea, los atenienses podían 
atraer sobre sí a las Furias. Los serios rostros de la escultura protoclásica [4, 12, 17, 20] 
parecen en cierto sentido conscientes de que las Furias de la tragedia de Esquilo están 
aquietadas, pero no destruidas. 

El templo de Zeus en Olimpia, que fue el proyecto arquitectónico más importante de 
la Grecia peninsular en el período Protoclásico, se terminó entre 470 y 456 a.C. Aunque 
en realidad financiado y construido por el pueblo de Élide con el botín obtenido en una 
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= “FP los pueblos vecinos por el dominio del santuario olímpico, el templo fue sin 
e 20 un monumento para todos los griegos. No sólo se dedicó a su dios supremo, 
sino que se erigió en el más panhelénico de sus santuarios. Su arquitecto principal fue 
Libón, un arquitecto local, pero debieron de trabajar en él obreros, especialmente 
canteros, de todas partes de Grecia. Los grandes grupos escultóricos de los frontones (de 
unos doscientos cuarenta y cuatro metros de largo por treinta de alto en el centro) eran 
de mármol de Paros. El autor de los proyectos de ambos debió de ser un mismo artista,’ 
aunque en realidad las figuras que se conservan revelan la presencia de muchas manos 
diferentes, lo que sería absolutamente necesario dada la magnitud del proyecto y el 
tempo relativamente corto en que se llevó a cabo. Desde que se empezaron a descubrir 
estas esculturas, en 1876, se han hecho muchas suposiciones respecto a la composición 
original de los frontones. Todavía no hay ninguna restauración que haya ganado 
aceptación universal en todos sus detalles, pero, aún contando con la posibilidad de 
pequeñas variaciones en la colocación de algunas figuras, podemos captar en una la 
composición general, el significado y el efecto de cada frontón. 

El grupo del frontón oriental, que quedaba frente al santuario de Olimpia y la línea de 
salida en que se iniciaban las carreras de carros olímpicas, representa la historia de la 
carrera de carros entre el rey Enómao de Pisa y el joven y vagabundo aventurero Pélope. 
Enómao tenía una hija, Hipodamía, a la que amaba, incestuosamente según algunas 
versiones, y no quería perder. Cada vez que aparecía un pretendiente a su mano, 
Enómao le desafiaba a una carrera en carro desde Olimpia hasta el istmo de Corinto. Si 
el pretendiente, que llevaba a Hipodamía en su carro, y al que se concedía una ventaja, 
ganaba la carrera, ganaría también la novia, pero si Enómao se le adelantaba, era 
muerto. Puesto que Enómao poseía armas y caballos especiales que le había dado el dios 
Ares, cierto número de pretendientes había hallado su fin de esta manera. Cuando 
Pélope llegó a Pisa, Hipodamía se enamoró de él, y persuadió al auriga Mírtilo, que 
también estaba enamorado de ella, de que saboteara el carro de su padre sustituyendo 
sus pernos de metal por clavos de cera. En la subsiguiente carrera, el carro de Enómao se 
derrumbó y él resultó muerto. Más tarde, Mírtilo, ya fuera en espera de una recompensa 
prometida, o urgido por sus propias inclinaciones, hizo proposiciones amorosas a 
Hipodamía, después de lo cual fue arrojado al mar por Pélope y se ahogó, pero no sin 
antes haber pronunciado una maldición contra la estirpe de Pélope.* 

El autor del frontón oriental capta los elementos de esta historia mostrándonos justo 
el momento previo al comienzo de la carrera, cuando los participantes están ofreciendo 
un sacrificio, y seguramente haciendo juramento de jugar limpio, ante el altar de Zeus. 
El dios mismo [10G, 11] se alza en el centro y mira hacia la derecha (según parece por 
los músculos del cuello de la figura que se conserva), el lado propicio, en el que el joven 
e imberbe guerrero Pélope [10F, 11] espera el comienzo de la carrera junto con una 
figura femenina que es con toda probabilidad Hipodamía [10E, 11]. Ella se está quitando 
el velo de los hombros, quizá como símbolo de su condición de novia, o simplemente en 
preparación del viaje inmediato. A la izquierda de Zeus está el barbudo rey Enómao [10, 
11], con la boca ligeramente abierta y el ceño fruncido, y junto a él otra figura femenina 
con los brazos cruzados y que parece haber estado cambiando su peso con inquietud de 
un pie a otro [101]. Bernard Ashmole ha señalado que el cabello de la fragmentada 
cabeza de esta figura es fino y tirante, señal de edad avanzada. Puede que sea Estérope, 
madre de Hipodamía. Estas dos figuras parecen incómodas, como si se dieran cuenta de 
que las circunstancias podían volverse contra ellas. 
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Estas figuras centrales están flanqueadas por grupos de carros y miembros de las 
comitivas de Enómao y Pélope. Los tiros de caballos estaban quizá sujetos por las figuras 
de dos muchachos, y detrás de cada carro, junto con otras figuras, hay dos ancianos, que 
seguramente puedan interpretarse como profetas. El anciano de la izquierda [10B] está 
lamentablemente dañado, pero el profeta de la derecha [10K, 12] está bien conservado y 
es una de las creaciones originales y grandiosas de la escultura protoclásica. No 
solamente la extrema adaptación de las características físicas de la figura -su cuerpo 
encorvado y su cabeza calva- a su papel dramático es algo nuevo, sino que es nuevo 
también el claro estado de consciencia que proyecta y que lo pone aparte de los demás 
personajes del grupo. Sentado detrás del carro de Enómao, parece que se fija en el eje 


13. Olimpia, Templo de Zeus, frontón oriental. 
“Cladeo' (Fig. M en [10]). mármol. 


en que se han puesto los pernos de cera. El, a diferencia de los que le rodean, sabe, 
gracias a sus poderes proféticos, lo que ha ocurrido y lo que va a ocurrir. Al pensar en las 
consecuencias de lo que sabe, se retrae, consternado. Como el coro de Agamenón, 
parece haber "ponderado todas las cosas”, pero es “incapaz de hallar una salida”. Igual 
que las acciones de Agamenón, Clitemestra y Orestes eran ambivalentes, y difíciles de 
sopesar, así son también las de los personajes de esta escena. Enómao es violento, 
culpable de extraños pecados, pero víctima de una traición. Hipodamía, desgarrada 
entre el amor y el deber, le ha traicionado. Pélope, un instrumento (que lo sepa o no, es 
un punto que varía) en la trampa contra Enómao, va pronto a asesinar al hombre que le 
ayudó a vencer, y acarreará una maldición a sus descendientes. Sabemos poco de los 
sentimientos de Estérope, pero sus lealtades tuvieron necesariamente que estar 
divididas. Y Zeus, que está en el centro de todo ello, el dios ante el cual prestaron 
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14. Olimpia, Templo de Zeus, frontón occidental, lapita y centauro (figs. o y p en [10]), mármol. 


juramento de honestidad los competidores de Olimpia, ¿cuál es su papel? ¿Es parte oes 
juez, o ambas cosas, de la acción que se desarrolla? “Extrañamente violenta es la gracia 
de los dioses, que se sientan en su trono santamente”. El anciano que contempla todo 
esto se ha identificado a veces con Yamo, un profeta de Apolo relacionado con Olimpia, 
pero uno se inclina instintivamente a ver en él un equivalente visible de uno de los 
imponentes profetas del drama griego, Calcante, tal como lo conjura el coro de 
Agamenón, o Tiresias, en el Edipo tirano de Sófocles. 

Las dos figuras de los ángulos del frontón están identificadas por Pausanias como 
personificaciones de Cladeo y Alfeo, los dos ríos que corrían por el santuario olímpico. 
La figura identificada como Cladeo [10M] hace un interesante contraste con el profeta 
que hay junto a él. Su particular rostro delgado, afilado, inexpresivo, parece expresar la 
impasibilidad de la naturaleza, ajena a los problemas que surgen del conflicto humano. 
El suyo es también un rostro arcaico, que está presente pero no reacciona. Uno se 
pregunta si el autor del frontón no crearía esta figura puramente para hacer un contraste, 
para subrayar las nuevas dimensiones que él y su época estaban explorando en la figura 
del anciano profeta. 

Tomado en conjunto, el frontón oriental parece un episodio de un gran cido 
dramático. Como en el teatro, la acción violenta ha de producirse fuera del escenario. 
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Nos enfrentamos a una escena en la que hay que considerar las consecuencias de la 
acción. Hay tensión en el ambiente. Las motivaciones encontradas conducen a los 
personajes a su destino. Estos se hallan en distintos estados de ansiedad y conocimiento. 
Hay un problema religioso y moral en la escena que ellos contemplan según su 
comprensión, y que además tienen que contemplar forzosamente. No es acción lo que el 
frontón materializa, sino pensamiento. 

La escena del frontón occidental [10] del templo de Zeus forma con el oriental un 
contraste marcado y, seguramente, intencionado. La escena representa la batalla de los 
lapitas (antiguos griegos de Tesalia) y los centauros, que se desmandaron en la boda del 
héroe Pirítoo y su prometida Deidamía. Los centauros eran criaturas salvajes, mitad 
hombre y mitad caballo, que vivían en las montañas de Tesalia. El vino, al que tenían 
poca resistencia, desataba su lado animal, y al haber tomado demasiado en la boda de 
Pirítoo, atacaron a la novia y a sus doncellas. La fiesta terminó en una reñida lucha en la 
que Pirítoo y su compañero Teseo terminaron por someter a sus salvajes adversarios. El 
autor del frontón occidental escogió con toda verosimilitud esta historia para expresar el 
triunfo de la civilización humana —con la disciplina y la adhesión al orden que ella 
requiere— sobre la barbarie irreflexiva. En el centro del frontón domina la figura de un 
joven dios, que debe de ser Apolo [10K].*Puede entenderse como una estatua dentro de 
la escena, es decir, como una estatua que representa una estatua, o como una presencia 
“ espiritual invisible. Con un gesto de su brazo derecho, el dios guardián de la ley religiosa 
y patrono de las instituciones civilizadas, el dios que presenció junto con Atenea el juicio 
Las Euménides, parece estar decretando orden sobre el caos. Teseo y Pirítoo, cuyas 
figuras están hoy muy destrozadas, debieron estar a ambos lados de Apolo [10j, 1], y 
cerca de ellos, grupos enredados de mujeres y muchachos lapitas luchan con los 
agresivos centauros. En todos estos grupos hay un deliberado contraste entre los 
gruñidores y gesticulantes centauros y los sobrios lapitas [14 = 10 o, p], que aun en su 
doloroso esfuerzo luchan por dominar sus emociones. Estos rostros recuerdan el 
contraste que debían de producir las máscaras en las representaciones teatrales, y uno se 
pregunta si, en realidad, no habrían sido las máscaras su fuente de inspiración. 

El frontón occidental, como Las Euménides, celebra el triunfo de la racionalidad. Es 
una expresión más de lo que he llamado la “nueva confianza” del período Protoclásico, y 
acompaña significativamente al frontón oriental, que capta la soterrada inquietud del 
período. 


La nueva severidad 


El nuevo espíritu de la escultura protoclásica vino acompañado, como habrán dejado 
claro nuestras ilustraciones, de nuevas formas de representar los detalles, nuevos 
sistemas de proporción, y nuevos esquemas compositivos: en suma, un nuevo estilo. Los 
críticos modernos aplican a menudo el calificativo de “severo” a este estilo, y con razón. 
Es un estilo con pocas florituras, pocos ornamentos que pudieran mirarse como deleites 
‘por sí mismos”. A su seria intención expresiva, corresponde su austera forma externa. 

Para aclarar este punto, no necesitamos más que comparar cualquiera de las 
vivarachas y atildadas figuras arcaicas de korai, o, menos atildada pero igualmente 
decorativa en su construcción esquemática, la Atenea del frontón occidental de Egina 
[15], con una figura en pie del “estilo severo” ya formado, como la “Hipodamía” [10E, 11] 
del frontón oriental de Olimpia o el “tipo Aspasia’ conocido por algunas copias romanas 
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[16]. Los rostros risueños de las figuras arcaicas, sus complicados peinados, el dibujo 
cuidadoso de las texturas contrastadas de sus túnicas y mantos están realizados con un 
amor de orfebre al detalle y la riqueza. En cambio, la Hipodamía posee una solidez y 
simplicidad espiritualmente “espartanas'. Las proporciones de su rostro, rodeado por un 
gorro compacto de cabello, que en sí se compone de gruesos y sencillos mechones y 
bucles, son casi cuadradas. Lleva el peplos dórico, una gruesa túnica de lana sin mangas, 


15. Egina, Templo de 
Afaya, frontón occidental. 
Atenea, mármol, ca. 
490 a.C. Altura aproxima- 
da. 1.67 m 


16. Tipo de “Aspasia”, mármol, copia romana de un original de ca. 460 a.C. Altura aproximada (con la base), 
1,86 m. 


ceñida en la cintura. Desde el talle, el ropaje cuelga en pesados pliegues tubulares que 
recuerdan las acanaladuras de una columna dórica y dan a la figura cierta solidez 
arquitectónica. La envoltura de su peplos, desde los hombros hasta justo debajo de la 
cintura, crea una superficie compacta y apenas dibujada que es casi como un escudo. Las 
florituras superfluas, los detalles de joyero han desaparecido. Lo mismo puede decirse, 
quizá en grado aún mayor, del tipo “Aspasia” que brinda una comparación aún más 
estrecha con el tipo koré al llevar el himation sobre una túnica más ligera. El himation, 
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17. “Efebo Rubio”, mármol, ca. 480 a.C. Altura aproximada, 24,89 cm. 


que en este caso cubre casi todo el cuerpo e incluso enmarca el rostro, está representado 
como un plano liso y amplio que corre diagonal y verticalmente desde el hombro al codo 
y desde el hombro a los tobillos. El efecto que produce es el de una forma geométrica, un 
poliedro, apoyado en una base delicadamente acanalada, al que únicamente los dedos 
que sobresalen por debajo prestan una dimensión humana. El rostro sombrío y 
encapuchado, con el cabello que le cae a ambos lados en sencillas crenchas desde una 
raya central, tiene también una exactitud geométrica. El tipo ‘Aspasia’ se ha atribuido en 
ocasiones al escultor ateniense Cálamis, cuya figura de una mujer conocida como 
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“Sosandra” (‘salvadora de hombres”) causó la admiración de Luciano por su noble 
sencillez. La Sosandra era quizá idéntica a una Afrodita que, en la Acrópolis de Atenas, 
dedicó Calias, el rico cuñado de Cimón, después de haber ayudado a éste a escapar del 
encarcelamiento por deudas. Evidentemente, nos satisfaría relacionar estas figuras 
sumamente 'espartanas” del arte protoclásico con los políticos más pro-espartanos, pero 
la relación es puramente especulativa.” Sea cual sea su identificación, la “Aspasia” es una 
de las realizaciones más logradas de la austera, comedida, reflexiva imagen que los 
griegos querían tener de sí mismos en una época en que la victoria y la tragedia se 
entendieron como productos de su propio comportamiento. 
- Quizá el elemento más consistente del “estilo severo” en la escultura y la pintura, el 
rasgo que le da su sello característico, sea su tipo facial típicamente ensimismado que ya 
está bien desarrollado hacia 480 a.C. en el Efebo Rubio [17] de la Acrópolis. Típicas son 
la fuerte mandíbula, los labios llenos, los párpados gruesos que rodean los ojos y la 
sólida masa de cabello que tapa buena parte de la frente. El Efebo Rubio es de especial 
interés porque las pupilas pintadas de los ojos son todavía lo bastante visibles para 
darnos una idea de su expresión original.* Como muchas otras estatuas protoclásicas, 
parece que tenía una mirada bastante intensa, fija, de ojos muy abiertos, que luego 
quedaba apagada y matizada de melancolía por la intensa sombra de los párpados. 
Comparados con el típico rostro arcaico, todos estos rasgos faciales parecen 
condensados y apretados. En el Efebo Rubio, este efecto deriva, como ha señalado Rhys 


18. Paestum, Templo de Hera II, ángulo sudeste, ca. 460 a.C. Altura de las columnas, 8,88 m. 


líneas de salida del estadio y el hipódromo olímpicos, por el sur, la sala del consejo 
olímpico y un altar de Zeus ante el cual los atletas participantes prestaban solemne 
juramento de jugar limpiamente; por el norte, otro altar de Zeus, que se remontaba a la 
época de la fundación del lugar y estaba hecho de las cenizas de antiguos sacrificios, un 
santuario al aire libre dedicado al controvertido héroe Pélope, y el largo y poco elevado 
santuario de Hera, el primer templo dórico levantado en aquel lugar y uno de los más 
antiguos de Grecia; y, por último, limitando todo el santuario por el norte, la colina de 
Cronos, el padre de Zeus, con quien, según Pausanias, se creía que había luchado el 
propio Zeus por el dominio de Olimpia. Este marco sin duda traía a la memoria el sinfín 
de complejidades que rodeaban el culto de Zeus: los nebulosos comienzos de la religión 
griega, reflejados en los conflictos de Zeus con su padre y su consorte (conflictos aquí en 
suspenso, igual que se suspendían las guerras entre las ciudades griegas durante los 
juegos olímpicos); la fundación de las instituciones culturales griegas, recordada por el 
altar cinerario y el santuario de Pélope, que había contribuido al establecimiento de los 
juegos; y la inveterada lucha entre la ley (santificada, pero ambiguamente sostenida, por 
los dioses que recibían los sagrados juramentos) y las ambiciones personales de los 
hombres. Quizá, como el juicio de Las Euménides, la severa geometría del templo que 
se alzaba entre esos antiguos lugares y construcciones se entendía también como 
expresión del surgimiento de un nuevo orden sobre el laberinto de un pasado 
inescrutable. 

Si tratamos de hacer un resumen general de las fuerzas que motivaron la ‘nueva 
severidad” del arte protoclásico, podemos señalar dos factores. Uno es el sentimiento 
anti-tradicional, que en este período significa hasta cierto punto un sentimiento 
anti-oriental.; El arte griego arcaico no había perdido nunca el contacto con las 
tradiciones artísticas antiguas del. Oriente próximo, de las que había tomado ciertos 
esquemas compositivos y una buena cantidad de detalles decorativos (por ejemplo, la 
actitud del kouros, los convencionalismos en la representación del cabello, los frisos de. 


animales, etc.); À partir de 480/479 a.C., el Oriente se consideró cada vez más como 


bárbaro y despreciable; y él arte arcaico, que había sido fomentado en muchas ocasiones 

por tiranos griegos, que habían estado en buenos términos con los monarcas orientales y 
se habían situado en el poder un poco.al estilo oriental, estaba manchado por estas 
asociaciones.) Al renunciar a esquemas rígidos como la postura del kouros y abandonar el 
gusto aristocrático por el detalle primoroso en favor de un nuevo repertorio de formas, 
sobriamente desornamentadas pero flexibless que podían utilizarse para expresar una 
seriedad grave. los griegos llegaron a lograr una identidad artística que era completa- 
mente propia. 

El otro factor fundamental que hay tras este estilo es ese nuevo acento en la 
responsabilidad personal y colectiva que ya hemos examinado. En un mundo en que 
pareció de repente que los hombres tenían el poder de conservar o destruir las 
condiciones en que vivían, era prudente mostrar una apariencia severa y decorosamente 


despojada del engañoso ornato externo del poder. 


Ethos y pathos 


En este capítulo, hemos estudiado hasta ahora el persistente interés por la expresión de 
las emociones que caracteriza el arte protoclásico, las condiciones que pudieron suscitar 
este interés, su relación con el teatro ático contemporáneo, y los cambios de estilo que lo 
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acompañaron y sirvieron. Debemos ahora fijarnos en algunas de las formas que la nueva 
expresividad extrajo de contextos estrictamente dramáticos, tales como los que 
encontramos en los frontones de Olimpia. 

La psicología griega antigua reconocía dos fuerzas en la raíz de la expresión emocional 
humana: éthos, “el carácter” de un hombre, formado por la herencia, la costumbre y la 
autodisciplina, y pathos, su reacción espontánea a las experiencias en el mundo exterior. 
A partir del siglo 1v a.C., como veremos, escritores y artistas empezaron a demostrar un 
interés activo y articulado sobre cuál era exactamente el papel que estos dos aspectos de 
la expresión humana debían desempeñar en las artes. Jenofonte, en las Memorias 
(IH.X.1-5), recoge una discusión, posiblemente ficticia, pero no por ello menos 
interesante, en la que Sócrates trata de convencer al pintor Parrasio de que el arte es 
capaz de retratar el alma, en el sentido de que puede captar el carácter y las reacciones 
emotivas en los rostros de las figuras que representa. Plinio el Viejo, basándose 
seguramente en una fuente griega anterior, elogia al pintor Arístides de Tebas (segunda 
mitad del siglo 1v a.C.) por haber representado “caracteres (ethe) y también emociones’ 
(perturbaciones = pathe) (Historia Natural XXXV.98). Jenofonte y la fuente de Plinio 
vivían en un período en que la representación de los estados emotivos se estaba 
redescubriendo a medida que empezaban a debilitarse las fuerzas que habían tendido a 
suprimir estas representaciones durante el período Clásico (véanse págs. 124 y ss.). Al 
buscar en la historia anterior del arte griego un período en que pudieran hallar intereses 
paralelos a algunos de los suyos propios, los estetas e historiadores de esta época 
posterior dieron con el período Protoclásico, y especialmente con la obra del gran pintor 
Polignoto de Tasos. 

Plinio nos cuenta que Polignoto fue el primer pintor que exploró las posibilidades de la 
expresión emotiva “abriendo las bocas, mostrando los dientes y dando variedad al rostro 
en lugar de su antigua rigidez (H.N. XXXV.58), y Aristóteles, cuando señala en la 
Poética (1450a 24-8) que los dramas de su propia época son flojos en la representación de 
caracteres, pero que los de una época anterior ponían énfasis en esta cualidad, traza una 
analogía con la pintura al observar que la obra de su casi contemporáneo Zeuxis 
flaqueaba en la representación del carácter, lo que era el fuerte de la obra de Polignoto. 
Lo que sabemos de Polignoto por otras fuentes sugiere que la percepción de Aristóteles 
era aguda. Pausanias nos ha dejado una detallada y extensa descripción (X.25. 1 y ss.) de 
un ciclo de pinturas que representaban las consecuencias de la guerra de Troya 
(Ilioupersis) y una visión de los Infiernos (Nekyia) que Polignoto realizó para el pueblo 
de Cnido en su sede en Delfos. Por la descripción de Pausanias de cada una de las figuras 
de estas escenas queda claro que algunas figuraban en una actitud serena, contemplativa, 
en que se revelaba su ethos, mientras que otras eran la representación del pathos que 
emana del sufrimiento. En la primera categoría podrían clasificarse escenas como esta: 
“Briseida está allí, con Diomedes sobre ella e Ifis frente a ambos; parecen examinar la 
belleza de Helena; y en la segunda categoría figuras como Heleno, que está “envuelto en 
una capa púrpura y parece sumamente abatido”, o Antenor y su familia, de los que dice 
Pausanias: “el aspecto de los rostros de todos ellos es el de un pueblo que ha sufrido un 
gran desastre”. La obra de Polignoto, como la mayor parte de la pintura griega, mural o 
portátil, ha desaparecido, y su pérdida es especialmente lamentable ya que parece que 
fue una de las fuerzas originales y estimulantes del arte protoclásico. 

Se ha sugerido a veces que podemos captar al menos un eco de lo que serían sus figuras 
en una famosa crátera del Pintor de los Nióbides que está en el Louvre [19]. En un lado 
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19. Crátera del Pintor de los Nióbides, ca. 460-450 a.C. Altura, 53,97 cm. 
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20. Auriga de Delfos, bronce, ca. 478-474 a.C. Altura, 1,80 m. 
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de este vaso, Atenea y Heracles aparecen tranquilos en un terreno ondulado en 
presencia de varios guerreros. El tema exacto de esta escena, si es alguno, no se puede 
identificar con seguridad. Quizá, como han sugerido algunos, represente un momento de 
descanso durante el viaje de los Argonautas. En cualquier caso, no se ve que ocurra 
ninguna actividad concreta; más bien, cada figura aparece en una actitud relajada, 
ensimismada, y, en el caso de Heracles, majestuosa, que transmite una ‘presencia’, un 
ser pensante cuyo ethos” queda expreso por su actitud externa. Mientras que la obra en 
conjunto no puede tomarse por copia de ninguna obra conocida de Polignoto, parece 
bastante posible que el Pintor de los Nióbides 'plagiara” algunas figuras de Polignoto. El 
guerrero sentado que se coge la rodilla, por ejemplo, recuerda la descripción de 
Pausanias de la figura de Héctor en la Nekyia: “Héctor está sentado, asiéndose la rodilla 
izquierda con ambas manos, y representado en la actitud del que está afligido’ 

El otro lado de la “Crátera de los Nióbides” representa la matanza de los hijos de 
Níobe, que aparecen muertos o moribundos, por obra de Apolo y Ártemis. Los dos 
lados del vaso, vistos juntos, nos brindan ese contraste entre el estudio de carácter y el 
pathos que era tan evidente en las pinturas de Polignoto, y también, como hemos visto. 
en los dos frontones de Olimpia. 

La expresión del ethos que probablemente cultivaron artistas como Polignoto para 
utilizarla en contextos narrativos, vino pronto a utilizarse en esculturas exentas que no 
formaban parte de escenas narrativas. Uno de los ejemplos más famosos es el Auriga de 
Delfos [20], cuyo serio, aristocrático y tenso autodominio ha traído a la memoria de 
muchos críticos los ideales que se celebran en las Odas epinicias de Píndaro, la otra gran 
voz poética de la época, junto con Esquilo. Uno de los pocos bronces originales de 
tamaño natural que se conservan del siglo v, es en realidad sólo un fragmento de un 
grupo votivo que comprendía también un carro, caballos, y un mozo. Fue dedicado por 
Polizalo, tirano de Gela, en Sicilia (y hermano de uno de los protectores de Píndaro, 
Hierón de Siracusa), tras una victoria en las carreras de carros en los juegos Píticos de 
478 o 474 a.C., y estaba en el santuario de Apolo, justo al noroeste del templo del mismo 
dios. Quizá se pretendía que el espectador pensara que el carro marchaba en lenta y 
digna paz en una procesión ceremonial de victoria. si a lleva el atuendo típico de 
su oficio, una túnica ceñida bastante debajo del pecho y sujeta por una banda que 
cruzaba por delante de cada hombro y por detrás del cuello (ambas cosas pensadas para 
reducir al mínimo todo vuelo innecesario de la parte expuesta de su ropaje mientras el 
carro estaba en rápido movimiento). Los pliegues, esencialmente simples, pero de una 
bella y sutil variedad, que se forman sobre el pecho y los hombros, nos ayudan a recordar 
que el triunfo de esta majestuosa figura requería una rapidez y un entusiasmo que ahora 
están refrenados. La ligereza del ropaje contrasta con el rostro austero del auriga, que 
parece concentrado, con orgullo pero sin ostentación, en las riendas con las que dirige el 
tiro victorioso. Es fácil ver que el auriga podía interpretarse como una encarnación, en 
las artes visuales, de una oda de Píndaro. No sólo celebra, como las Odas Píticas, una 
victoria lograda en los juegos de Delfos, sino que el éthos que expresa es una 
manifestación de la aretê pindárica (o areta en el dialecto de Píndaro), la “excelencia 
innata” de las naturalezas nobles que les da eficacia y orgullo en sus empresas humanas, 
pero humildad ante los dioses. En la figura del auriga nos enfrentamos con un ethos 
definible que no es ni reservado, como será a menudo el período Clásico, ni remoto y 
neutral como el Arcaico, sino más bien, como la época protoclásica, orgulloso y 
vulnerable a la vez. 
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21. Atenea, mármol, ca. 460 a.C. Altura de la parte conservada, 1,31 m. 
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22. Dios de Artemisio, bronce, ca. 460 a.C. Altura, 2,10 m. 


La capacidad de los escultores protoclásicos de crear una “presencia” noble fue 
utilizada con igual provecho en sus imágenes de deidades. Compárese, por ejemplo, el 
efecto que produce la figura de Atenea del Metropolitan Museum de Nueva York [21]" 
con la Atenea del frontón occidental del templo de Afaya en Egina [15]. A pesar de su 
estado fragmentario y las cicatrices de la restauración (antigua, al parecer) en su rostro, 
la Atenea de Nueva York expresa la naturaleza excelsa, pero accesible y comunicativa, 
de la diosa guardiana de una forma que la pone a años luz de la diosa sonriente del 
frontón. Esta mezcla de grandiosidad y conciencia es igualmente evidente en otras 
imágenes de este período, por ejemplo, el “dios de Artemisio”, que avanza majestuoso 
[22], y en las representaciones de Atenea como compañera de Heracles en las metopas 
del templo de Zeus en Olimpia, quizá el ejemplo más atractivo de todos. 

Estas doce metopas, que representan los trabajos de Heracles, reúnen los rasgos 
característicos del arte del período -sencillez de superficie (aún contando con los detalles 
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23. Olimpia, Templo de Zeus, cabezas de Heracles 
de las metopas de: 

(a) El León de Nemea, (b) Atlas y las manzanas de 
las Hespérides, (c), los establos de Augías, (d) 
Cerbero; mármol, 462-457 a.C. 


24. Olimpia, Templo de Zeus. cabeza de Atenea de la metopa de las aves del Estinfalo 
mármol. 462-457 a.C 


pintados), delicadeza de expresión, fusión de éthos y pathos- en su forma plenamente 
desarrollada. En los rostros de Heracles, que aparece al inicio de sus trabajos joven y 
vehemente, pero inseguro [23a], al final maduro y cansado, pero triunfante [23b], y 
durante ellos disgustado [23c], receloso [23d], o excitado, los escultores parece que 
intentan comunicarnos a la vez qué tipo de hombre es básicamente el héroe (ethos) y qué 
es lo que ha tenido que soportar (pathos). Atenea, según las circunstancias, aparece 
como su austera aliada, o como la amable, incluso dulce testigo de sus hazañas. La 
combinación de majestad divina y simpatía humana del rostro de la diosa, cuando deja 
su deber como guardiana de la ciudadela para recibir de Heracles las aves del Estinfalo. 
no tiene igual en el arte griego [24]. 

Podemos situar la grandeza de las metopas de Olimpia en su justa perspectiva dando 
un somero vistazo a un grupo de metopas, casi contemporáneo, del Templo E de 
Selinunte, en que las formas externas del estilo severo están manejadas con eficacia 
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(prescindiendo de la pervivencia de algunos rasgos arcaicos, como los pliegues en zigag 
de los ropajes), pero sin captar realmente el espíritu que las informa. En la metopa que 
representa la seducción de Zeus por Hera, las graves y majestuosas figuras divinas 
producen una incongruente discordancia con el carácter irremediablemente tufo 
(gracias a Homero) del tema. En la representación de la muerte de Acteón, el efecto es, 
si cabe, peor [25]. El escultor parece que tomó aquí de Olimpia la idea de tener una dosa 


25. Selinunte, metopa del Templo E, que representa la muerte de Acteón, caliza, con la cabeza, brazos ypies 
de Atenea en mármol. Altura, 1,62 m. 


presente en el juicio de un héroe. Pero en lugar de la sublime Atenea de Olimpia, 
tenemos una tosca Ártemis, que parece hallar un estúpido placer en la desesperada lucha 
de Acteón con los ladradores perros, escena que, con toda su pretensión de seriedad, nos 
muestra un desbarate casi perverso de las posibilidades del estilo severo. 

Como punto final respecto a la representación del carácter en el arte protoclásico, 
debemos tomar nota de un fenómeno que, aunque de orígenes oscuros y discutibles, 
probablemente tuvo comienzo en este período: la aparición del retrato realista. El 
período Arcaico había producido estatuas que representaban a individuos concretos (por 
ejemplo, el kouros de Anaviso), pero parece dudoso que tuvieran algún parecido real 
con la persona en cuestión. La tradición literaria romana hace referencia en alguna 
ocasión a retratos hechos por artistas arcaicos (por ejemplo, Teodoro de Samos),” pero 
la autoridad y validez de tales afirmaciones son cuestionables. Sabemos que el escultor 
ateniense Antenor hizo un grupo que representaba a los tiranicidas Harmodio y 
Aristogitón, y que el grupo se colocó en un lugar público en Atenas después de 510 a.C., 
pero fue quitado por los persas en 480 a.C. y no tenemos documentos sobre cómo era. 
En el caso del nuevo grupo de los “Tiranicidas” hecho por Critio y Nesiotes, erigido 
después de 480, no sabemos si nos enfrentamos con parecidos reales o con figuras 
arquetípicas de un joven y un hombre maduro. 

Está, sin embargo, el retrato de Temístocles, conservado en una copia romana” en 
Ostia [26], que, con su sencillez de superficie y sus divisiones lineales bastante abruptas, 
parece proceder del período Protoclásico. También llama mucho la atención como rostro 
de un individuo concreto y no simplemente como tipo, y no le cuadra mal al dirigente 
patriótico, aunque ambicioso y astuto, que burló a los persas y salvó y trastornó a la vez 
Atenas. Escritores antiguos mencionan varios retratos de Temístocles, uno de los cuales 
estaba en su propio templo de Ártemis en Atenas, y pudo ser erigido por Temístocles 
mismo (Plutarco, Vida de Temístocles, 22). Ya que lo que tenemos es una copia romana, 
en que la datación sobre caracteres estilísticos puede ser engañosa, algunos han dudado 
de que el original fuera realmente tan antiguo como podría parecer por ciertos rasgos de 
la copia,“ pero en conjunto, los argumentos en favor de su datación en el período 
Protoclásico parecen más sólidos que los contrarios. Si el retrato realista tuvo su origen 
en el siglo v, el período Protoclásico, con su interés por mostrar este mundo con sus 
distintos tipos de caracteres y emociones, sería el momento lógico. 


= 


Movimiento y espacio pictórico 


Igual que la confianza del mundo protoclásico, su creencia creciente en que el sentido y 
el orden podían encontrarse en el mundo de la experiencia inmediata, había conducido a 
un ensanchamiento de la gama de expresiones emotivas, también parece que dio origen 
al interés por la creación de un entorno espacial más amplio, en que se pudiera ver a las 


figuras moverse, además de pensar y reaccionar. Junto con la búsqueda de un “escenario” 
más amplio, vino el deseo de hacer que las figuras en movimiento parecieran más “reales” 
Ao cba pad RE e and 
artística satisfactoria. 

En la pintura, este nuevo foco de interés se refleja en los esfuerzos por ensanchar el 
espacio pictórico y crear un marco más expansivo y variado que la simple línea de base, 


con objetos y figuras encima, del arte arcaico. En la escultura, esto se patentiza en el 
cultivo de un aspecto de la composición que los griegos llamaban rhytmos. 
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26. Retrato de Temístocles, már- 
mol, copia romana de un original 
de ca. 470 a.C. Altura aproxima- 
da, 50,05 cm. 


Como en el caso del desarrollo de la expresión emocional, fue Polignoto el iniciador 
de la tendencia a desarrollar el espacio pictórico. En la descripción que hace Pausanias 
de sus pinturas de Delfos, de las que hemos hablado antes (pág. 44), se dice que las 
figuras están “encima” o “debajo” una de otras, a veces de pie, a veces sentadas en rocas, 
lo que claramente implica que estaban repartidas por una especie de terreno. Y una vez 
más, la crátera de los Nióbides [19], en la que vemos a todas las figuras distribuidas sobre 
un terreno accidentado, hecho de finas líneas blancas ondulantes, parece conservar un 
testimonio de la obra de Polígnoto. 
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Parece que fue también en el período Protoclásico cuando los pintores griegos 
acometieron sus primeros experimentos de perspectiva (disminución aparente de los 
objetos en proporción a su distancia respecto del espectador). Según Vitruvio (VII. 
praef. II), el pintor Agatarco de Samos pintó una escenografía para uno de los dramas de 
Esquilo, y para ello utilizó el fruto de sus observaciones sobre las leyes naturales de la 
visión. Las pinturas resultantes fueron de tal suerte que, en palabras de Vitruvio, 
“aunque todas las cosas representadas son realmente figuras en un solo plano vertical, 
unas parecen estar al fondo, otras en primer plano” También se nos cuenta que 
Agatarco escribió un comentario sobre su obra, y de esta forma influyó en los filósofos 
Demócrito y Anaxágoras, que sintieron igualmente interés por la cuestión de la 
perspectiva. La verdad de esta tradición de que la perspectiva se experimentó por 
primera vez en la pintura de escenografías la atestigua la propia palabra griega, 
skenographia (literalmente, pintura de edificios para el teatro; en sentido más general, 
pintura de escenarios). Puesto que no hay prueba alguna de la utilización sistemática de 
la perspectiva en la pintura de vasos hasta bien entrado el siglo v, debemos suponer que 
los efectos de esos primeros experimentos tardaron varias décadas en hacerse sentir de 
forma general entre los pintores griegos.” 

Con su resistencia a lo efímero y su insistencia en-la clara definición de las partes, el 
estilo arcaico no alentó en la escultura los experimentos en la representación del 
movimiento. El movimiento sugiere transición de un estado a otro, y por tanto 
mutabilidad. Hacia comienzos del siglo vi a.C., los escultores del período Arcaico 
habían aislado unos cuantos schémata para representar el movimiento (como el molinete 
de la figura en actitud de carrera, con el torso de frente y las caderas y piernas de perfil). 
“esquemas” que tenían más de símbolos (casi “ideas”, diríamos) del movimiento que de 
representaciones de él. Incluso en los últimos treinta años, más o menos, del período 
Arcaico, en los que algunos pintores del nuevo estilo de figuras rojas sintieron tanta 
fascinación por la representación de las figuras humanas en escorzo, el interés de los 
artistas se centraba más en la alteración de la apariencia del cuerpo cuando el 
movimiento variaba su ‘pose’ que en la naturaleza y definición del movimiento mismo. 

Quizá fuera la nueva significación que se atribuía a la acción humana en el período 
Protoclásico la que indujo a replantearse la forma de representar el movimiento. El 
movimiento era el concomitante de la acción, su expresión física. Como con la emoción, 
parece que cundió la idea de que la representación del movimiento tenía que hacerse 
más viva e inmediata, aunque no tan fugaz que desafiara la definición racional. El 
concepto sobre el que se organizó la nueva reglamentación para la representación del 
movimiento fue el rhythmos. El significado fundamental de esta palabra era forma” o 
‘pauta’. Parece que se asocia con la música (como su moderna descendiente, “ritmo”) a 
causa de su relación con la danza. Un bailarín, moviéndose con la música, ejecutaba 
determinados “pasos” al compás de sus sones. Entre uno y otro 'paso” había 
momentáneas “paradas” (llamadas eremiai) en las que el cuerpo se mantenía un instante 
en posiciones características. Estas posiciones eran rhythmoi, ‘muestras’ aisladas en un 
movimiento continuo. Un solo rhythmos, bien escogido, podía, de hecho, expresar la 
naturaleza de un movimiento completo. Podríamos trazar una analogía con la 
representación pictórica de un reloj de péndulo. Si el artista pinta el péndulo en una 
posición diagonal, en el proceso de oscilar a la izquierda o a la derecha, el espectador 
comprende instintivamente que el péndulo se está moviendo; mientras que si lo 
representa en posición vertical, no queda claro si se mueve o no. 
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Según Diógenes Laercio, el primer escultor que “aspiró” al rhythmos fue Pitágoras de 
Regio (sobre éste, véase pág. 97), al parecer uno de los artistas más influyentes del 
período Protoclásico.' Sin embargo, parece que el maestro indiscutido del rhythmos 
entre los escultores antiguos fue Mirón, que nació en Eléuteras, en la frontera entre 
Ática y Beocia, pero cuyo hogar artístico parece que fue Atenas. La afirmación de Plinio 
de que Mirón fue numerosior in arte Numerus que Policleto es quizá testimonio de su 
éxito (H.N. XXXIV. 58). Numerus era la normal traducción latina de rhythmos, y 
podemos suponer que la fuente griega de Plinio se habría referido a Mirón como 
rhytmikóteros en technêi o algo así, es decir, “más rítmico en su arte”, con todo lo que ello 
implica. Bastante oportunamente, el ejemplo más expresivo de la utilización de un 
determinado rhythmos para definir un movimiento completo en la escultura griega es el 
Discóbolo de Mirón. El Discóbolo original, un bronce realizado hacia 460 a.C., no se 
conserva, pero su aspecto puede reconstruirse con razonable exactitud gracias a una 
descripción literaria (Quintiliano II. 13. 8-10) y cierto número de copias romanas, 
principalmente en mármol, de las cuales la mejor es el Discóbolo Lancelotti” [27]. El 
lanzador de disco está representado en el momento extremo de su impulso hacia atrás, el 
punto en que, como un péndulo, detiene un segundo su movimiento antes de lanzarse 
hacia delante. El espectador no puede equivocarse respecto a cuál es su movimiento: un 
solo rhythmos ha captado la acción entera. Igual que la symmetria (véase pág. 95) daba 
orden racional a la forma, el rhythmos da orden racional al movimiento. 

El principio del rhythmos, tal como está aplicado en el Discóbolo, puede encontrarse 
en muchas obras del período Protoclásico, en cuanto uno se pone a buscarlo. Por 
ejemplo, los Tiranicidas” de Critio y Nesiotes, un grupo en bronce que se erigió en el 
Ágora de Atenas en 477 a.C., y que hoy se conoce a través de copias romanas de 
distintos materiales, dan la impresión casi de ilustraciones diagramáticas de algún libro 
de texto que describiera las actitudes que un esgrimidor adoptaría para atacar, clavar y 
esquivar. Igualmente, en el frontón oriental del templo de Afaya en Egina, figuras como 
el “Heracles arquero” y la figura que avanza a su izquierda [5] parecen captadas en una 
“parada” característica. Heracles ha tensado el arco y se asegura haciendo presión hacia 
delante con su pierna izquierda. En una fracción de segundo la flecha saldrá lanzada, y 
tanto él como su arco se relajarán. El guerrero que avanza se ha apoyado con todo su 
peso en la pierna derecha, y está preparado para el momento en que el guerrero que cae 
a la izquierda de él se desplome en sus brazos. De este guerrero abatido y su gemelo del 
otro lado del frontón no quedan más que fragmentos; suponiendo que en nuestra 
ilustración [5] aparezcan correctamente reconstruidos,'” constituyen uno de los ejemplos 
más expresivos de la suspensión de un movimiento característico. 

Ya que estamos con el tema del movimiento en este frontón, podríamos observar la 
unidad de movimiento que presenta, en comparación con el frontón occidental, más 
antiguo [5]. Mientras que la batalla del frontón occidental está dividida en grupos 
separados y su Atenea se yergue en el centro con sonriente indiferencia, el frontón 
oriental traba su composición en un impulso unitario en que cada figura lleva con 
naturalidad a la siguiente, y los grupos que combaten a ambos lados de Atenea están 
enlazados por la figura de ella, en actitud de avanzar, y por el gesto protector de su brazo 
izquierdo extendido: el frontón entero parece infundido de rhythmos. 

Dos o más décadas después, en el gran “dios de Artemisio’ de bronce [22], la cualidad 
del rhythmos se ha hecho más natural y menos diagramática, pero es todavía muy 
ostensible. Con un movimiento poderoso, pero aparentemente fácil, su brazo izquierdo 
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asegura equilibrio y dirección mientras el derecho se detiene un momento antes de 
lanzar un proyectil -sea el tridente de Posidón o el Rayo de Zeus-' a lo lejos. El 
rhythmos y el éthos de la escultura protoclásica están armonizados. 


Arcaísmo y manierismo 


La “perspectiva”, como aspecto de un entorno variado y cambiante, más que de una 
condición inmutable e ideal, es uno de los factores cruciales del arte protoclásico. La 
perspectiva dramática se hace característica de muchos de sus productos; sus pintores 
empiezan a hacer uso de una verdadera perspectiva espacial. Por tanto, no es de extrañar 
que éste fuera el primer período en que los artistas griegos dieron muestras de estar en 
situación de poder contemplar su propio estilo desde una perspectiva histórica. Esta 
perspectiva respecto a los estilos artísticos es a menudo característica de épocas muy 
conscientes de sí mismas, como el período Protoclásico y como nuestra propia época. 

Síntoma frecuente de la perspectiva histórica y la autociencia en los artistas es el 
arcaísmo, el interés por revivir estilos anteriores y jugar con ellos. Hoy día no es raro que 
un artista trabaje unas veces en estilo abstracto, otras en un estilo neoclásico o 
neomedieval, incluso otras en impresionista. El arcaísmo nunca fue en la antigúedad tan 
variado como hoy, ni se utilizó con tanto virtuosismo, pero en el arte grecorromano tiene 
una larga historia. Su momento de esplendor se produjo en la madurez del período 
Helenístico y, especialmente, en la época de Adriano, pero sus raíces, como muchas 
otras inpovaciones del arte griego, pueden rastrearse hasta el período comprendido 
entre 480 y 450 a.C., en el que es bastante ostensible en la obra de un grupo de pintores 
áticos de vasos, de los cuales el más destacado fue el Pintor de Pan. 

El Pintor de Pan podía pintar, y pintaba, en un estilo plenamente protoclásico, pero a 
menudo prefirió utilizar otro que empleaba muchos de los manierismos que habían sido 
habituales en el estilo ático de figuras rojas en torno a 490 a.C., por ejemplo, el uso de 
nítidos zigzags para los pliegues del ropaje, en lugar de las amplias formas tubulares 
normales en el período Protoclásico, y los gestos sumamente estilizados para manifestar 
la acción dramática, en vez de la expresión facial. Todos estos rasgos pueden verse en la 
representación de la muerte de Acteón en la pieza que da nombre al Pintor de Pan,” una 
crátera acampanada que se halla en Boston [28]: el manto de Ártemis es de formas 
rígidas, aunque bonitas (en contraste con los pliegues más sueltos y naturales del manto 
de Acteón); su paso es el de una graciosa bailarina; su rostro, con la boca pequeña y el 
ojo en una sencilla forma de almendra, con un punto negro a modo de iris (compárese 
con los ojos de Pentesilea [9], en la copa del Pintor de Pentesilea), está sumamente 
simplificado; la muerte de Acteón es toda gesto amanerado y decorativo. 

¿Qué fue lo que hizo al Pintor de Pan volverse a un estilo que había estado de moda 
treinta años antes de su propio tiempo? Sospechamos que fue en parte la sensación de 
que las nuevas tendencias de la pintura de gran formato eran enemigas de la pintura de 
vasos, y violentaban los límites de su propia técnica. La pintura de vasos consistía 
fundamentalmente en decorar la superficie de objetos de uso doméstico; la ilusión de 
profundidad espacial chocaba con la ineludible impresión de solidez que correspondía a 
la superficie de un vaso; y la expresión sutil o dramática tendía probablemente a 
desvirtuarse O a parecer inadecuada para copas de vino y jarras de agua. Parece 
verosímil que el Pintor de Pan tratara de reafirmar la importancia de la función 
puramente decorativa de su arte. Pero también es posible que él percibiera cierto 
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28. Crátera del Pintor de Pan, ca. 470 a.C. Altura aproximada, 37,46 cm. 


carácter de curiosidad artística en los vasos de una generación anterior a él, y hallara 
algún placer nostálgico en recrearlo en su propia época, más ambiciosa. 

Los pintores de cerámica fueron mucho más libres que los escultores para permitirse 
sus caprichos artísticos particulares. Una estatua podía tardarse meses, incluso años, en 
hacer, y cada paso en su realización requería un cuidadoso planteamiento. Un pintor de 
vasos normal producía quizá miles de pinturas a lo largo de su carrera. Puede que 
hubiera momentos en que el aburrimiento y la necesidad de “hacer algo un poco distinto” 
resultaran muy imperiosos; de esos momentos, sospechamos, surgieron no sólo el 
sofisticado arcaísmo del Pintor de Pan, sino las caricaturas esporádicas, el interés por los 
mitos Oscuros, y por lo puramente burlesco, que aparecen en el período Protoclásico, 
como en casi todos los demás períodos de la pintura griega de vasos. La escultura, por 
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otra parte, era demasiado costosa para dar cabida al capricho o la fantasía, y parece 
dudoso que vayamos a encontrar algún arcaísmo verdadero en la escultura protoclásica. 
Las metopas del Templo E de Selinunte, es cierto, poseen algunos rasgos arcaicos, pero 
seguramente puedan explicarse por un desfase entre el grado de desarrollo de los centros 
creadores del núcleo del mundo griego y su remota periferia. El Apolo del frontón 
occidental de Olimpia lleva un flequillo de rizos de aire bastante anticuado, y algunos 
detalles en la musculatura de su torso son un tanto duros y esquemáticos. Sin embargo, 
que uno interprete estos rasgos como verdadero arcaísmo (utilización creativa de formas 
antiguas con un contenido expresivo nuevo) o sencillamente como un ejemplo de 
precisión arqueológica, depende de cómo se interprete el significado del Apolo del 
frontón. Si este Apolo se entiende como la “estatua de una estatua” (véase pág. 169, 
n. 5), podemos concluir que seguramente el escultor estaba tratando sencillamente de 
reproducir el aspecto de una imagen de culto de una época anterior. 

El arcaísmo es en realidad una subdivisión de un fenómeno artístico más amplio que 
normalmente se conoce como “manierismo”. Un estilo manierista es aquél en que una 
cierta forma de representación o cierta técnica característica se repiten o exageran 
deliberadamente hasta la afectación. Es posible que haya indicios de manierismo en el 
período Protoclásico, además del caso bien definido del arcaísmo. La expresión de 
“noble éthos”, por ejemplo, que tan perfectamente se integra al contenido de grandes 
obras como las esculturas de Olimpia, parece haberse convertido a veces en un gesto 
automático, añadido porque sí, y sin relación particular con el contexto en que 
apareciera. Esto es así, me parece, en una buena cantidad de figuras de los vasos 
protoclásicos, por ejemplo en las Ménades (que se suponen extáticas, o al menos, 
pensaríamos, fastidiadas) que luchan con un sátiro en un fragmento de un copa de fondo 
blanco que se encuentra en Tarento, obra del Pintor de Pistóxeno. Tenemos la impresión 
de que el noble y grave ethos del estilo Protoclásico podría haber degenerado en artificial 
y tediosa compostura, si los grandes artistas que se reunieron en torno a Pericles y Fidias, 
en la década de 440 a.C., no lo hubieran revitalizado, convirtiéndolo en uno de los 
rasgos del humanismo pericleano. 
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3 ELMUNDO EN ORDEN 


El momento clásico, ca. 450-430 a.C. 


Los dos polos opuestos, confianza y duda, sobre los que gravitaron el pensamiento y la 
expresión en el período Protoclásico, estaban, por naturaleza, en conflicto. En Atenas, 
durante las dos décadas siguientes al centro del siglo v , la balanza parece que se inclinó 
del lado de la confianza, la creencia en que el hombre podía configurar su mundo según 
su propia visión de él. No era tanto cuestión de que el hombre se alzara al nivel 
inmutable de la divinidad, que es lo que parece que pretendieron Cléobis y Bitón, como 
de que la inmutable divinidad descendiera al mundo de los hombres y armonizara con él. 

Fueron varias las fuerzas que contribuyeron a crear esta atmósfera de autoconfianza: 
en el período Clásico: el legado psicológico de la victoria sobre los persas estaba vivo 
todavía; había en la filosofía griega una inclinación antropocéntrica, que se apartaba del 
interés por el mundo físico y tendía a preocuparse por la sociedad humana; y la 
prosperidad y poder que se concentraron en Atenas gracias a la confederación egea 
dieron sin duda a algunos atenienses una nueva sensación, al menos, de bienestar. Pero 
ninguno de estos factores, por sí solo o en conjunto, puede explicar totalmente el nuevo 
estado de ánimo. Los efectos embriagadores de la victoria sobre los persas se iban 
debilitando; la tendencia antropocéntrica de la filosofía era tanto consecuencia como 
causa de la nueva era; y el acceso de Atenas al poder tropezó con tantos reveses y 
fracasos como triunfos. Lo que se necesitaba para hacer eficaces todas estas fuerzas y 
recoger sus frutos era voluntad de creer, y portavoces que articularan esta voluntad. Los 
grandes creyentes, y también portavoces, fueron Pericles, el hijo de Jantipo, y los 
artistas como Fidias y Sófocles, que ayudaron a hacer real la visión de Pericles dándole 
forma material. 


La Atenas de Pericles 


No todo el arte clásico es ateniense, ni todas las características de la Atenas clásica son 
atribuibles a Pericles, pero sin Atenas el arte griego no habría llegado donde llegó, y sin 
Pericles nunca habría sido Atenas lo que fue. Como dirigente de la facción dominante, 
Pericles ejerció su influencia en el curso de la política ateniense ya desde 460 a.C. hasta 
su muerte en 429. La posición constitucional que ocupó más a menudo fue la de 
strategos, uno de los diez generales de los ejércitos atenienses. Trabajando desde este 
puesto relativamente modesto, dedicó prácticamente todas las energías de su madurez a 
un solo propósito: la glorificación de Atenas como poder político y como ideal cultural. 
Para asegurar la continuidad de la ciudad en el poder político, incurrió en el 
imperialismo nacionalista que había llevado a Atenas a adaptar la Liga Délica a sus 
propios intereses; y para que la ciudad hiciera real su visión de ella como centro cultural 
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ejemplar de Grecia, se hizo patrono de la filosofía y las artes. Subvencionando y 
fomentando las artes visuales, concretamente, esperaba crear el escenario físico que 
simbolizara la grandeza de Atenas y fuera parte de ella. La medida de su éxito la 
atestigua la fama que todavía disfrutan los monumentos de la Atenas de Pericles, fama 
que Tucídides predijo sagazmente (1.X.2) cuando señaló que si Esparta quedara 
devastada, sus ruinas darían a la posteridad poca impresión de su poder, pero 'que si la 
misma desgracia sobreviniera a Atenas, el poder de la ciudad, por sus restos visibles. 
parecería doble de lo que es en realidad”. 

Para descansar un poco, quizá, de las batallas terrestres de la década de 450, y 
consolidar las ganacias de Atenas, Pericles contribuyó a hacer volver a Cimón del exilio 
(hacia 455 a.C.), y utilizó las relaciones del veterano jefe para lograr la tregua de cinco 
años (452/451) ya mencionada (véase pag. 29). Cimón fue luego enviado a una 
expedición naval a Chipre, donde los restos de la flota fenicia de los persas habían estado 
hostilizando a las colonias griegas, y en 449, cuando la expedición estaba todavía en 
curso, murió. Cimón había defendido el entendimiento con Esparta y la continuación de 
las agresiones a los persas, y las presiones que hubiera podido ejercer en Pericles en ese 
sentido, cualesquiera que fuesen, desaparecían ahora. Los persas ya no constituían una 
amenaza grave; continuar las campañas contra ellos era malgastar energías, pero 
abandonar la fuerza que los atenienses habían organizado contra ellos significaba la 
abrogación del nuevo poder y prestigio de Atenas. Pericles tomó la decisión, realista, 
pero no altruista, que comprometió a Atenas de una vez por todas con su política 
imperialista. En 449/448 a.C. arregló un tratado de paz con los persas, pero no abandonó 
el dominio de sus aliados tributarios. 

Una de las consecuencias del cese formal de hostilidades con Persia fue el programa 
constructivo de Pericles. Como resultado del juramento que los griegos prestaron antes 
de la batalla de Platea, de no reconstruir los monumentos incendiados por los persas, 
sino dejarlos en su estado ruinoso como recuerdo de la impiedad de los bárbaros,' hubo 
escasa actividad constructiva en Atenas entre 479 y 450 a.C. Pero la paz con Persia hacía 
que este juramento pareciera menos vinculante, y Pericles decidió entonces restaurar los 
templos y edificios públicos de Atenas, como monumenios a la victoria de Grecia sobre 
“la barbarie”, pero también, lo que quizá era más importante en la mente de Pericles, 
como expresión visible de la nueva posición de Atenas en Grecia. El programa fue 
financiado en parte con los propios recursos atenienses, pero en parte también con el 
tesoro que legalmente sólo debía utilizarse para las acciones coordinadas de la Liga 
Délica. La distribución de este dinero entre lo que debieron de ser miles de trabajadores, 
comerciantes y contratistas significó para Atenas tanta prosperidad como glorificación. 
Pericles la justificó ante los aliados, al principio, sosteniendo que mientras Atenas les 
diera protección y seguridad no había necesidad de que se preocuparan por lo que se 
hacía con su dinero. En un momento posterior de su vida, parece que se inclinó hacia la 
idea, más idealista (aunque no más satisfactoria, desde la perspectiva de los aliados), de 
que Atenas había creado una sociedad ejemplar y que para los aliados era un privilegio 
estar asociados con ella. Los objetivos prácticos e idealistas del programa, y la naturaleza 
de su éxito están expresivamente descritos en estos extractos de la descripción detallada 
que Plutarco hace de él en su Vida de Pericles, 12-13: 


... y puesto que la ciudad proveía abundantemente de lo necesario para la guerra, era muy justo 
que su opulencia se emplease en tales obras, que, después de hechas. le dieran una gloria eterna, y 
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que dieran de comer a todos mientras se hacían, proporcionando toda especie de trabajo y una 
infinitud de ocupaciones, las cuales, despertando todas las artes, y poniendo en movimiento todas 
las manos, asalariaran, digámoslo así, toda la ciudad, que a un mismo tiempo se embellecía y se 
mantenía a sí misma... Adelantábanse, pues, unas obras insignes en grandeza. e inimitables en su 
belleza y elegancia, contendiendo los artífices por excederse y aventajarse en el primor y la 
maestría, y con todo, lo más admirable de ellas era la prontitud... ¡Tanto brilla en ellas un cierto 
lustre que conserva su aspecto intacto por el tiempo, como si las tales obras tuvieran un aliento 
siempre floreciente y un espíritu exento de vejez...! Todas las dirigía y de todas con Pericles era 
superintendente Fidias. sin embargo de que las ejecutaban los mejores arquitectos y artistas 


Como la usurpación del tesoro de la Liga Délica podría sugerir, los acontecimientos 
políticos del período comprendido entre la firma de la paz con Persia y el estallido de las 
guerras del Peloponeso en 431 a.C., contrastan de forma casi sangrienta con la visión 
que Pericles tenía de Atenas y los grandiosos edificios que se hicieron para expresarla. 
La lucha soterrada entre la facción oligárquica (y normalmente anti-ateniense) y la 
democrática, que acompañó a todo el siglo v, y que a menudo tuvo un efecto más 
decisivo en la historia de las distintas ciudades griegas (incluida, en definitiva, la propia 
Atenas) que las verdaderas confrontaciones militares, empezó pronto a desbaratar las 
posiciones recientemente adquiridas por Atenas en la península griega. El fracaso de 
Pericles en impedir los golpes de estado de la oligarquía tuvo como consecuencia la 
pérdida, entre 448-446 a.C., de Beocia, Focea y Mégara, y casi la de la rica isla de 
Eubea. La presión de estos acontecimientos obligó a Atenas a buscar una nueva paz con 
la alianza Peloponesia, dirigida por Esparta. En 446/445 se firmó un tratado de paz de 
treinta años, pero para obtenerlo Atenas tuvo que ceder los puertos de Megárida y 
Acaya en el golfo de Corinto que había ganado en la década de 450 a.C. Las perspectivas 
de un imperio terrestre para Atenas se habían esfumado. 

A consecuencia de estos reveses, parece que Pericles decidió que Atenas confinara sus 
energías a consolidar su imperio marítimo, y no compitiera activamente con la alianza 
espartana por el dominio territorial de la península. Al poder que la flota ateniense 
ejercía en las islas del Egeo y las costas de Asia Menor, Tracia y partes del Mar Negro, se 
añadió el complemento de una serie de avanzadas coloniales establecidas por ciudadanos 
atenienses, y al mismo tiempo se asentó una base para operaciones coloniales y 
comerciales en el sur de Italia y Sicilia. La decisión de concentrar todos los esfuerzos en 
mantener las posesiones de ultramar resultó, desde el punto de vista ateniense, tan 
oportuna como eficaz. En 440/439 fueron capaces de sofocar peligrosas revueltas contra 
su confederación en Samos y en Bizancio. Pero la política los arrastró también a una 
serie de enfrentamientos con Corinto, la única ciudad peloponesia que tenía amplios 
intereses comerciales en ultramar. Cuando Corcira, antigua colonia de Corinto, se 
embarcó en un conflicto con su metrópoli, los barcos atenienses, aliados con los 
corcireos, se enfrentaron realmente a los corintios en una batalla naval frente a la costa 
meridional de Corcira. El mismo año, Potidea, ciudad de la Calcídica, que era colonia 
corintia pero había sido aliada tributaria de Atenas, se rebeló contra su dominio y fue 
sitiada por un ejército ateniense. A raíz de estos y otros avatares, la “Tregua de Treinta 
Años’ se deterioró. Los aliados peloponesios, reunidos en Esparta, decidieron la guerra, 
y en la primavera de 431 a.C. invadieron el Ática haciendo estragos en sus tierras, que 
quedaron inútiles como fuente de recursos alimenticios. Los atenienses que habían 
vivido en las granjas y aldeas del campo se refugiaron tras las murallas de Atenas y el 
Pireo. Siguiendo la estrategia de Pericles, los atenienses decidieron no oponerse al 
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ejército espartano de tierra, y contestaron en cambio con una serie de operaciones 
navales contra la costa del Peloponeso y sus islas adyacentes. La complicada y 
devastadora guerra del Peloponeso, que, con treguas periódicas, iba a durar una 
generación y alterar drásticamente la mentalidad cultural griega, estaba en marcha. 

Al final del primer año de guerra, Pericles fue elegido para hacer una oración fúnebre 
pública en honor de los soldados atenienses caídos en las primeras campañas. Este 
famoso discurso, como Tucídides (11.34-46) lo presenta, capta mejor que cualquier otro 
documento los ideales de la Atenas de Pericles y el espíritu que alienta su arte. Atenas se 
describe como la única ciudad en que la justicia se aplica a todos por igual y en que las 
restricciones sociales no impiden a ningún hombre llegar a ser todo lo eminente en la 
vida pública que sus capacidades naturales le permitan; la sumisión a la ley y la 
autoridad, y la aceptación de los peligros de la guerra se mantienen voluntariamente, sin 
coacción ni queja; el poder y la disciplina están equilibrados por una vida intelectual 
libre y un espíritu optimista; el funcionamiento de la sociedad está abierto para quien lo 
quiera ver, no existe el secreto ni la suspicacia. Una sociedad así era un paradigma, creía 
Pericles, para todas las sociedades; era “la escuela de la Hélade”. Si dominaba a otras, lo 
hacía en virtud de su mérito innato, y sus súbditos no tenían, pues, motivo de queja. 

La Oración Fúnebre marca la pleamar de esa marea de optimismo humanístico que 
había ido subiendo en Grecia desde las guerras Médicas. Implícita en ella está la creencia 
en que el hombre puede modelar el mundo según su propia visión de él; que la norma 
ideal puede manifestarse en este mundo mediante la acción humana; que lo irracional y 
lo caótico pueden superarse mediante el esfuerzo consciente. Después del año 430/429, 
ningún ateniense inteligente podía ya adherirse con fervor a esta doctrina. En 429, una 
epidemia, física y mental a la vez, estremeció Atenas. 


El hombre y la medida de todas las cosas 


La confiada creencia en el valor del pensamiento y la acción humanos que se manifiesta 
en la Oración Fúnebre de Pericles formaba parte de una amplia corriente cultural de la 
segunda mitad del siglo v a.C., que trascendía los límites de Atenas. Dentro de la 
filosofía griega halla su articulación más clara en el movimiento sofista. Los sofistas eran 
un variado grupo de maestros itinerantes, eruditos y excéntricos, muy diferentes entre sí 
en los detalles de sus doctrinas y actividades, pero unificados como grupo por su común 
insistencia en la importancia de la percepción humana y las instituciones humanas para 
interpretar la experiencia y los valores establecidos. La filosofía griega del período 
Arcaico, como ya hemos dicho, se orientaba a buscar un orden racional, un kosmos, que 
estuviera más allá de la falibilidad de la percepción humana y la mutabilida 
condición humana. El deseo de los pensadores clásicos de invertir esta corriente y traer 
el kos ‘i ierra? ce constituir un reflejo de la confianza humanística de la 


2 


e 


El más influyente de los sofistas fue Protágoras de Abdera (ca. 480-410 a.C.) cuya 
famosa frase “el hombre es la medida de todas las cosas’ se ha desbordado a veces de su 
contexto original para servir como lema del período Clásico en conjunto. Lo que en 
realidad parece que Protágoras quería decir con esta frase era que todo conocimiento es 
subjetivo, es decir, dependiente de la mente y de los órganos sensoriales del individuo, y 
que el conocimiento objetivo que prescinda del sujeto perceptivo es imposible. La 
experiencia personal y subjetiva de cada hombre se convirtió en el criterio por el que 


64 


había que juzgar la naturaleza de la existencia, el conocimiento y la ética, Desde esta 
perspectiva, una “cosa” era lo que “parecía” ser; la naturaleza “real” de un “objeto” pasó a 
incumbir a la determinación subjetiva; el hombre, y no ninguna norma absoluta ajena a 
él, era su medida. Esta actitud, que a primera vista podría parecer un punto puramente 
técnico de la epistomología, tiene amplias implicaciones, extensibles no sólo a la política 
y la moral (cfr. la crítica que Platón hace de la idea en Teeteto 151e-179b) sino también a 
la historia del arte. Ya fuera por influencia directa, o por una asociación más general, “en 
espíritu”, la escultura griega del período Clásico, y en particular las esculturas del 
Partenón, muestran una tendencia al subjetivismo en la concepción de la forma 
escultórica, es decir, una tendencia a considerar las esculturas no sólo como objetos 
sólidos, ‘reales’, cognoscibles por el tacto y la medida, sino también como impresiones, 
como algo que está en proceso de cambio, que participa del flujo de la experiencia, 
limitado no por su solidez y por “contornos netos”, sino por sombras vacilantes y 
transiciones casi indiscernibles [34, 41, 42]. Más adelante volveremos sobre este punto. 

La doctrina del hombre como medida de todas las cosas puede interpretarse, y así se 
ha hecho, como reflejo de un cierto antropocentrismo general, algo parecido al que se 
dio en Italia en los siglos xv y xv1, en los que las instituciones, el comportamiento y los 
logros humanos apasionaban más el interés que las abstracciones cosmológicas. Uno de 
los frutos de la actitud antropocéntrica fue la aparición de una creencia en el progreso 
humano y, consecuentemente, en la posibilidad de una “edad de oro”. La doctrina de la 
evolución cultural, que veía la humanidad en progreso, con la ayuda de la techné (que 
normalmente se traduce por “arte”, pero que en realidad significa, más exactamente, la 
aplicación ordenada del conocimiento para producir un producto concreto, determina- 
do), desde el estado de subsistencia primitivo a la condición civilizada que representaban 
las poleis de la Grecia clásica, tuvo quizá sus principales cultivadores en Protágoras y 
otros sofistas (cfr. Platón, Protágoras 322 a-c), pero traspasó los círculos puramente 
filosóficos y se convirtió en uno de los tópicos generales de discusión entre los hombres 
de pensamiento del siglo v. Aparece en forma poética en el Prometeo encadenado de 
Esquilo (versos 476-506), pero su versión más impresionante es la del primer stasimon de 
la Antígona de Sófocles, donde la idea de la evolución cultural se convierte en un himno 
al hombre: 


Muchas cosas admirables hay y ninguna 
más admirable que el hombre. 

Él al otro lado del espumoso ponto 
avanza, en medio del viento del sur 
tempestuoso, atravesando las olas que 

en torno suyo se alzan. A la más 
venerable de las diosas, a la Tierra, 
imperecedera e infatigable, la desgasta 
surcándola con los arados año tras año, 
labrándola con ayuda de la casta caballar. 
A la raza de las aturdidas aves 

lleva presa, así como 

a las bestias salvajes 

y seres marinos en las mallas 

de sus redes el hombre muy hábil. Domina 
con sus trazas al indómito animal 
montaraz, y, a su tiempo, uncirá bajo 
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el yugo que rodea la cerviz al caballo 
de espesas crines y al montañés toro incansable. 


El lenguaje, el aéreo pensamiento y 4 
los sentimientos sociables por sí mismo 

aprendió, así como a huir de las penosas 

heladas a la intemperie y de las lluvias 

bien dotado de recursos; no sin recursos ante 

futuro alguno que le alcance. Sólo contra Hades 

no hallará escapatoria; pero de enfermedades 
incurables ha discurrido remedio. 


Y dueño de un ingenioso saber 
que excede toda esperanza, unas veces 


se dirige al mal, otras al bien. 
(versos 332-68) 


Dejando aparte las implicaciones ominosas de los últimos versos de este párrafo 
(implicaciones que, con el paso del tiempo, se irían haciendo más significativas para 
Sófocles y otros), el himno refleja el espíritu de la Atenas de Pericles en sus días de 
esplendor, cuando la capacidad del hombre para crear la sociedad en que quería vivir 
parecía incuestionable. La Antígona se representó en 442 a.C. Protágoras debió de estar 
en Atenas por esta fecha, hablando sobre la naturaleza de la sociedad y el progreso, pues 
al parecer Pericles le había encargado la elaboración de la constitución de la colonia 
panhelénica de Turi, establecida en 433 a.C. Y el programa constructivo de Pericles, que 
daba encarnación física a la confianza de Atenas en sí misma, estaba en su apogeo. Este 
mismo año, de hecho, es posible que un grupo de escultores, bajo la supervisión de 
Fidias. empezara a tallar los frisos del Partenón, que en muchos sentidos ocupan en las 
artes visuales el puesto que a la oda coral de Sófocles corresponde en la literatura. 


El Partenón 


Entre los edificios que los persas destruyeron cuando saquearon la acrópolis de Atenas 
en 480 a.C. había dos templos de Atenea; uno, situado cerca del flanco septentrional, en 
lo que quizá había sido en época anterior el solar de un palacio micénico, dedicado a 
Atenea Polias. que databa de hacia 520-510 a.C.; el otro, un templo de mármol que se 
había empezado después de 490 a.C. y estaba todavía en su primera etapa de 
construcción en el momento del saqueo, situado hacia el flanco meridional y dedicado a 
Atenea en su aspecto de Parthenos, la virgen guerrera [29, 30].? Los administradores del 
programa constructivo de Pericles pretendían reemplazar ambos edificios, y fijaron 
primero su atención en el templo de Atenea Parthenos porque los cimientos del templo 
que se había estado construyendo en la década de 480 a.C.. estaban todavía en buenas 
condiciones. y algunos de los bloques y tambores de columnas de mármol que se habían 
extraído ya de las canteras del Pentélico y transportado a Atenas. servían aún para 
tallarse y utilizarse. 

Entre las muchas creaciones magníficas del programa constructivo de Pericles, el 
Partenón [31], como vino a llamarse este nuevo templo dórico al menos desde el 
siglo tv a.C., fue el monumento que encarnó más expresivamente la experiencia y 
aspiraciones de su época. Se construyó entre 447 y 432 a.C., cuando el poder de Atenas 
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29. Acrópolis de Atenas. vista desde el noroeste Reconstrucción de Gorham P Stevens 


estaba en su cénit y la guerra del Peloponeso no habia cobrado todavia su tributo 
espiritual y económico. El arquitecto principal del templo fue Tetino. ayudado por 
Calícrates, posiblemente jonio y especializado en el vorden jónico. y quizá por otros 
Fidias, el supervisor general, como hemos visto. del programa constructivo de Pericles. 
se encargó de hacer la colosal estatua de Atenea de oro v marfil y probablemente 
proyectó las esculturas arquitectónicas. ' 
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1. Nike Temple. 2. So called Monument of Agrinpa. 3. Propylaea. 4. Picture Gallery. 5. Sanctuary of the 

Brauronia Artemis, 6. Propylon. 7. Chalkotheki, 8. Precinct of Zeus Polieus and Boukoleion. 9. Parthenon, 

10 Temple of Roma. 11. Heroon of Pandion, 12, Service. 13. Great Altar of Athena. 14. Old Temple of 

Athena. 15, Propylon. 16, Erechtheum, 17. Pandroseum, Temple of Pandrosus, Sacred Olive Tree, Cecropium. 
18, Dwelling of the Arrephori. 19. Promachos. 20. Service Building (2). 


30. Acrópolis de Atenas, plano de Gorham P. Stevens. 


En el trazado del edificio mismo es a veces difícil fijar una línea entre la necesidad 
práctica y la intención deliberada, ya que se diría que Ictino supo sacar sagazmente 
partido de la primera en beneficio de la segunda. La necesidad práctica aconsejaba un 
templo bastante amplio, que no estorbara la gran imagen de culto de Fidias, y los 
cimientos del Partenón pre-persa se habían prolongado por consiguiente hacia el norte. 
Las consideraciones prácticas igualmente impulsaron a Ictino a hacer uso de varios 
cientos de tambores de columna sin terminar del viejo Partenón, y por tanto a ceñirse a 
las proporciones de dichos tambores. Por otra parte, los cánones de proporción que el 
período Clásico prefería, y que seguramente Ictino ayudaría a formular, habrían exigido 
en cualquier caso un templo más ancho en proporción a su longitud de lo que había sido 
el Partenón tardoarcaico. El templo de Afaya en Egina, por ejemplo, que quizá fuera un 
producto temprano del taller arquitectónico a que pertenecía Ictino,* había tenido una 
organización del persitilo de 6 x 12 (seis columnas en cada frente y doce en cada uno de 
los lados mayores), y un estilobato de una proporción ligeramente menor de 2:1. El 
templo de Zeus en Olimpia (véanse págs. 33 y ss.) tenía un peristilo de 6 x 13, y un 
estilobato de 27,75 x 70 m., y el principio que rige sus proporciones, considerando sus 
medidas divididas en unidades regulares, parece ser el de dar a la longitud el doble más 
una de las unidades de la anchura. Partiendo de las dimensiones de los tambores de 
columna ya existentes, Ictino elaboró para el Partenón un plan en que el principio de 
conmensurabilidad de 2:1 más 1 se aplica a todo el templo. Su columnata es de 8 x 17, y 
sus dimensiones básicas se caracterizan por una proporción de 4:9; por ejemplo el 
estilobato (de 30,75 x 69,60 m. aproximadamente), la proporción de la altura del orden 
(hasta la cornisa horizontal) a la anchura del templo, del diámetro de las columnas a la 
distancia interaxial, y la proporción de la anchura de la cella a su longitud (prescindiendo 
de las antas). En otras palabras, diríamos que Ictino aceptó como un reto las exigencias 
prácticas, y de lo que era en principio una limitación, extrajo virtudes positivas. Esta 
proporcionalidad omnipresente en el Partenón, habría que subrayar, no era simplemen- 
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te resultado de una especie de juego de métrica, practicado como ejercicio intelectual; el 
principio de symmetria, el principio de “conmensurabilidad' (véanse págs. 94-7), se 
consideraba, al menos por parte de algunos griegos, como una fuente potencial de 
iluminación filosófica, porque ponía de manifiesto las ideas abstractas que formaban el 
substrato de la existencia inmediata. 

Pero el período Clásico no fue una época en la que la abstracción pura, divorciada del 
mundo de la vida y la acción humana, suscitara un interés absorbente. El hombre era 
quien daba la medida, y las cosas habían de medirse a la luz de su experiencia) Quizá sea 
esta predisposición intelectual fundamental, más que cualquier otra cosa, la que 
justifique las sutiles y deliberadas desviaciones de la regularidad matemática que 
aparecen por todo el Partenón Estas son evidentes en la curvatura de líneas 
supuestamente rectas, la inclinación de los miembros verticales respecto a la vertical 
real, y las variaciones en las dimensiones de ciertas partes concretas del templo respecto 
a sus dimensiones ‘normales’. El estilobato, por ejemplo, se curva hacia arriba de forma 
que en los laterales el centro tiene 10 cm. más de altura que los ángulos, y en los frentes 
unos 5 cm. más. Todo el estilobato forma, pues, una cúpula sutil. Esta curvatura, 
además, se transmite al entablamento [32]. Las columnas del peristilo tienen una 
inclinación hacia adentro de más de 5 cm., comprendidas las de las esquinas, que se 
inclinan diagonalmente. También recibe esta inclinación el entablamento, en el que, sin 
embargo, algunos elementos la contrarrestan inclinándose hacia fuera, por ejemplo, los 
ábacos de las columnas, las antefijas, las acróteras y la cornisa horizontal. Las columnas 
de las esquinas del templo tienen 5 cm. más de diámetro, y sus intercolumnios 
adyacentes están disminuidos en más de 61 cm. Estas delicadas variaciones suponen que 
casi cada uno de los miembros del Partenón tuvo que tallarse, como una joya, con 
indicaciones particulares y minuciosas. La uniformidad que normalmente posibilita la 
mensuración sistemática, se eludió. 


31. El Partenón, desde el noroeste, 447-432 a.C. Altura de las columnas, 10,43 m. 
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32. Diagrama en proporción exagerada de la curvatura horizontal del Partenón. El diagrama superior está 
tomado de N. Balanos, Les Monuments de l’Acropole, lám. 2, fig. 2. 


¿Qué motivo se consideraba suficiente para justificar la talla increíblemente laboriosa 
y lenta que estas variaciones requerían? Las respuestas que se han propuesto desde la 
antigüedad nos llevan a tres teorías esenciales que podríamos denominar teoría de 
compensación, teoría de exageración, y teoría de tensión.‘ 

La primera de estas sugerencias se remonta al arquitecto romano Vitruvio, que 
sostiene, por ejemplo, que “si un estilobato se hace plano, parecerá a la vista que está 
hundido” (111.4.5), que las columnas de esquina deben ser más gruesas ‘porque se 
recortan completamente sobre el espacio libre, y (sin engrosamiento compensatorio) 
parecen más delgadas de lo que son” (1H1.3.12); y que se adhiere al principio general de 
que quod oculos fallit ‘respecto a aquello en lo que la vista nos engaña’ (111.3.11), por 
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ejemplo, una comba aparente del estilobato y otras líneas horizontales, temperatione 
adaugeatur. “han de hacerse adiciones con calculada modulación” (111.3.13). Vitruvio 
sostiene, en otras palabras, que las correcciones del Partenón son lo que los griegos 
llamaban en óptica alexemata, ‘compensaciones’ o “mejoras”, para contrarrestar la 
ilusión Óptica. Afirma haber tenido acceso a un tratado escrito por Ictino y Carpión 
(¿quizá un error por Calícrates?) sobre el Partenón. Por lo que sabemos de los tratados 
antiguos de arquitectura (véase la lista de Vitruvio, VII. praef. 12), se ocupan 
principalmente de cuestiones de ingeniería y proporción. Parece probable que el tratado 
de Ictino fuera de esta índole, y que en él explicara en detalle las bases tanto de su 
sistema de symmetria como de sus variaciones. La suposición en que se basa la opinión 
de Vitruvio, naturalmente, es la de que los arquitectos griegos querían que todos los 
elementos de sus edificios parecieran ‘regulares’ y ‘correctos’ -que las horizontales 
parecieran horizontales, las verticales verticales, y que las columnas parecieran todas del 
mismo tamaño- y que la función de esas correcciones sería la de hacer que el aspecto del 
templo correspondiera a su concepción mental. 

Sin embargo, cabe la posibilidad de adoptar un punto de vista totalmente 
antivitruviano sobre la naturaleza de las correcciones, y sostener que el propósito de los 
arquitectos era el de hacer que el templo pareciera muy diferente de como era en 
realidad. Si se mira una horizontal desde abajo, por ejemplo, como sería el caso con la 
mayoría de las horizontales del Partenón, la experiencia Óptica normal es que la línea 
parece no hundirse, sino más bien combarse hacia arriba. Y cuanto más larga es la línea, 
mayor parece esa comba. Es posible, por tanto, que la curvatura del estilobato del 
Partenón, por ejemplo, pretendiera acentuar la distorsión Óptica normal, de forma que 
el templo pareciera todavía más inmenso de lo que es. Una explicación similar podría 
aplicarse al éntasis de las columnas y a la disminución de anchura de las metopas en 
proporción a su proximidad a las esquinas del edificio (que, sin embargo, no se realiza 
con total coherencia). A este punto de vista se puede objetar que supone una especie de 
aspiración ostentosa y teatral a la magnitud, entendida como algo deseable en sí mismo, 
que aunque tenía algunos partidarios entre los tiranos de la Magna Grecia, no parece 
encajar con lo que sabemos del gusto artístico de la Atenas de Pericles. 

Una tercera interpretación de estas correcciones sería la de que eran desviaciones 
intencionadas respecto a la “regularidad” con el propósito de crear cierta tensión en la 
mente del espectador entre lo que espera ver y lo que ve en realidad. La mente busca un 
paradigma geométrico regular de un templo con verdaderas horizontales, verdaderos 
ángulos rectos, etc., pero el ojo ve un complejo agregado de curvas y dimensiones 
variables. En consecuencia, la mente lucha por reconciliar lo que sabe con lo que el ojo 
ve, y de esta lucha surgen una tensión y una fascinación que hacen que la construcción 
parezca vibrante, viva y de constante interés. 

No es imposible que cada una de estas tres interpretaciones de las correciones del 
Partenón tuviera cierta validez y desempeñara un papel en la creación del efecto general 
del templo —el engrosamiento de las columnas de los ángulos, por ejemplo, es casi con 
seguridad una compensación de la distorsión óptica, y la curvatura de las horizontales 
podía contribuir a dar una grandiosidad suplementaria al edificio- pero claramente es la 
tercera la que parece reflejar de forma más natural la experiencia intelectual de la época. 
Indica que en el Partenón la apariencia de las cosas está armonizada con lo que se sabe 
que son. Alêtheia, la “realidad” tal como se conoce mediante la abstracción (por ejemplo, 
las proporciones matemáticas) se presenta como base de la phantasia, la experiencia de 
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las cosas a través de los sentidos y el cerebro. El nuevo mundo de Protágoras se pone en 
equilibrio con el viejo mundo de Pitágoras: la primera de varias fusiones de opuestos que 
hacen del Partenón la materialización más expresiva y global del pensamiento y la 
experiencia de la Grecia clásica en las artes visuales. 

La sutileza y originalidad del exterior del Partenón pasan también a su interior [plano 
30]. Su pteroma (ambulatorio entre la cella y la columnata exterior) era muy estrecho, y 
desde su interior se accedía a cada uno de sus dos pórticos (pronaos y opistodomos), 
cuyas seis columnas dóricas, de considerable magnitud (casi diez metros de altura), 
parecerían extenderse a toda la profundidad del templo, creando la impresión de un 
denso bosque de columnas, similar a los de los grandes templos jónicos de Asia Menor. 
Esta impresión jónica estaría reforzada por el friso escultórico continuo, una forma 
arquitectónica jónica, que corría sobre las columnas y su arquitrabe puramente dórico 
por todo el contorno exterior de la cella. Pasando de la pronaos a la naos, habitáculo 
principal de la cella, orientada al este, nos hallaríamos de nuevo ante una columnata 
envolvente, compuesta esta vez de columnas dóricas superpuestas, que no sólo 
enmarcaba la gran imagen de culto fidiaca por los lados (como enmarcaría la de Zeus la 
gran columnata interior del templo de Olimpia), sino que corría por detrás de la imagen 
(recurso no exigido por la necesidad práctica de sostener la cubierta), formando una 
especie de exedra columnaria en torno a la estatua. Este interés por explorar los efectos 
que podían producirse manipulando los elementos arquitectónicos en el espacio interior 
no había sido característico de la arquitectura griega más temprana; después del 
Partenón, como veremos, se fue haciendo cada vez más normal, e Ictino siguió siendo su 
más brillante exponente (véanse págs. 111-4). Detrás de la naos había otra gran estancia 
(a la que se entraba por el oeste, pasando por el opistodomos) que servía para el culto y 
era el Partenón propiamente dicho. Su cubierta iba sostenida por cuatro grandes 
columnas, que, a juzgar por su diámetro inferior en proporción a la altura del techo, 
debían de ser jónicas. E 

Si conservamos en la memoria estos detalles jónicos del interior del templo, y 
volvemos a mirar su exterior, quizá podamos percibir aquí también una sensibilidad 
jónica. Las delgadas columnas del peristilo (cuya altura es 5,48 veces el diámetro de la 
columna en su base, frente a la proporción 4,7 de Olimpia) parecen infundir algo de la 
esbelta gracia jónica al orden dórico; y la fachada octástila recuerda los amplios frentes 
de los templos del mundo jónico, en contraste con la compacta ordenación exástila de la 
mayoría de los templos dóricos. 

* Esta fusión de las formas dóricas y jónicas en el Partenón pretendía sin duda expresar 
una de las cualidades de la Atenas de Pericles. A un nivel mundano, recordaba que 
Atenas, aunque situada en el territorio fundamentalmente dórico de la península, se 
consideraba emparentada con los jonios de las Cícladas y de Asia Menor, y las bases de 
su recién adquirido poder político residían en grado considerable en estas áreas. Y en el 
ámbito de los ideales, manifestaba la convicción de Pericles, expresada en la Oración 
Fúnebre, de que Atenas había logrado “amar la belleza con poco gasto, y la sabiduría sin 
relajación” (Tucídides, 11.40). El orden jónico suscitaba la idea del lujo, el refinamiento 
y el intelectualismo de Jonia; el dórico se asociaba con la seca, estólida simplicidad de los 
descendientes de Heracles en el Peloponeso.* En un templo que encarnaba a Atenas, era 
natural que Pericles quisiera armonizar ambas cosas. 

Las esculturas del Partenón estaban íntegramente vinculadas a la forma y significado 
del edificio, y son inseparables, en forma y ejecución, de su arquitectura. Por pruebas 
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epigráficas podemos determinar que las metopas se realizaron en el período comprendi- 
do entre 447 y aproximadamente 442 a.C., que en el friso interior se trabajó entre 442 y 
438 a.C. (fecha"en que se dedicó la imagen de culto de Fidias), y que los grupos de los 
frontones estaban prácticamente terminados hacia 432 a.C. Durante estos quince años, 
debemos imaginarnos lo que sería un pequeño ejército de escultores, reclutados de 
distintas partes de Grecia, con diferentes tradiciones técnicas, pasando de un proyecto a 
otro bajo la supervisión de Fidias, observándose unos a otros en el trabajo, absorbiendo 
e intercambiando ideas, compitiendo entre sí en alardes de destreza, y llegando a 
desarrollar un espíritu común y un estilo homogéneo. El producto final de este intenso 
período de actividad y mutua relación (cuya atmósfera, al menos en lo artístico, debió de 
ser parecida a la de la Florencia renacentista) fue el estilo clásico del arte griego, un 
estilo que, una vez desarrollado en el Partenón, se convirtió en la norma por la que se 
midieron no sólo el arte griego o romano subsiguientes, sino el muy posterior arte 
europeo, ya fuera para emularla o para rebelarse contra ella. 
x Las metopas del Partenón, que suman veintidós en total, constituyeron el ciclo de 
metopas más extenso, con diferencia, que reuniera arquitectúra dórica alguna, y 
utilizaron una serie de mitos y leyendas arquetípicos para celebrar, de un modo que es 
característico de la mayor parte de la escultura arquitectónica griega, el triunfo de las 
fuerzas del orden y la civilización*sobre las del caos y la barbarie. Las del lade-oriental 
describían la j j s, seres terrenales, que trataron de 
apoderarse del Olimpo; los del lado occidental parece que representaban un combate (o 
combates) entre griegos y amazonas, las guerreras orientales que una vez, según la 
leyenda, atacaron la misma Atenas; Por estar muy destrozadas, es hoy difícil reconstruir 
“Jos temas de las metopas de los lados mayores, norte y sur, en su integridad. Algunas de 
las del lado norte, posiblemente todas, representaban escenas del saqueo de Troya 
(nuevamente un tema en que griegos se _enfrentan con orientales). En el lado sur, 


primitiva de Atenas.” 

« A excepción de las metopas de lapitas y centauros del lado sur, todas estas esculturas 
están tan lamentablemente dañadas que es imposible hacer generalizaciones iconográfi- 
cas o estilísticas basándose en ellas. No obstante, se puede especular sobre lo que los 
griegos que vieron desde el principio cómo tomaba forma el templo, creyeron ver 
reflejado en las metopas del Partenón en conjunto. Como ya hemos sugerido, los griegos 
tenían tendencia a ver lo específico a la luz de lo genérico: por ejemplo, los retratos 
escultóricos clásicos tendían a encarnar una categoría tanto como un individuo, los 
edificios griegos se adaptan a “órdenes” preestablecidos, y las estatuas materializan 
esquemas concebidos en términos numéricos. Este hábito mental ayuda a explicar la 
persistente utilización de un número de temas relativamente corto en la escultura 
arquitectónica griega -la batalla de los dioses y los gigantes, por ejemplo, y los trabajos 
de Heracles- durante varios siglos. Estos temas se convirtieron en arquetipos generales, 
expresiones genéricas de hechos concretos. En las escenas que describen el triunfo de sus 
antepasados y de sus dioses sobre adversarios bárbaros (es decir, salvajes o extranj eros) 
pocos griegos habrían dejado de ver una alusión a la victoria sobre los persas. Los 
atenienses percibirían también seguramente una alusión a la exaltación de Atenas por 
Pericles como la ciudad más profundamente civilizada de todas las griegas. Algunos 
podrían reconocer un ejemplo más de la firme voluntad de los griegos de definir el 
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surgimiento del orden sobre el caos. Pudo parecer que el aprovechamiento por parte de 
los hombres de las fuerzas salvajes de la naturaleza materializadas en la tierra que había 
dado el ser a los gigantes y también había provisto la piedra misma con que se había 
construido el Partenón, se había hecho manifiesta en la brillantez medida y refinada del 
templo y su ornato. 

Como mejor puede calibrarse el desarrollo estilístico del Partenón es comparando las 
metopas del lado sur n.º XXXI, un ejemplo temprano (o conservador al menos) [33] 
que recuerda el estilo de Olimpia y quizá de la escuela de Mirón, con la n.º XXVII ha 
metopa posterior (o más avanzada) [34], en la que los elementos esenciales del estilo del 
Partenón han tomado forma. La musculatura dura y lineal de la pieza más antigua, su 
composición simplemente paratáctica, y la interacción indecisa, poco convincente de las 
dos figuras (por ejemplo, el incómodo “gancho” del brazo derecho del lapita), essa 
dejar esta escultura en suspenso entre la tradición esquemática y puramente ornamental 
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34. Partenón metopa del lado sur no. XXVII, ca. 447-442 a.C. Altura aproximada, 1,42 m. 


del relieve arcaico y el tipo de escultura orgánica y pictórica que estaba desarrollándose 
en el período Clásico. (Naturalmente, los juicios sobre las virtudes o defectos artísticos 
son relativos al criterio que se emplee. Con criterios normales, esta metopa es una 
excelente pieza escultórica; sólo con los criterios impuestos por el Partenón mismo 
podemos ponerle faltas). Uno se pregunta si un escultor más viejo, enfrentado con la 
“nueva visión” del proyecto de Fidias, no se habría sentido demasiado forzado para 
traducir a piedra ese proyecto. En la metopa XXVII [34] se ha producido una 
revolución. Su composición, llena de movimiento y gracia, unifica las fuerzas 
contrapuestas del lapita y el centauro. El centauro parece un potente muelle, forzado 
hacia atrás en círculo por el tenso lapita, que con su brazo y pierna izquierdos ancla la 
composición arriba y abajo. Los músculos de su torso enjuto no están formados por 
líneas, sino por una sutil ondulación de la superficie que se define mediante sombras. 
Esta explotación del juego de la luz sobre la superficie es aún más ostensible en el gran 
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35. Partenón, friso del lado oeste, in situ, ca. 442-438 a.C. Altura aproximada, 1,04 m. 


manto que se despliega en una serie de ondas, equilibradas pero no esquemáticas, por 
detrás de ambas figuras. Esta metopa parece suspendida en la frontera entre la ilusión 
pictórica y la “realidad” sólida de la piedra labrada. Como el Partenón mismo, debe 
entenderse simultáneamente como algo conocido y mesurable y como una impresión 
sensorial, algo que la conciencia individual debe dilucidar por sí misma en la incesante 
fluctuación de la luz y la sombra. Comprenderlo nos exige poner en juego todas nuestras 
facultades de percepción. 

Junto con esta fusión de aletheia y phantasia, percibimos también un distanciamiento 
emocional. El combate es real, pero el lapita se ha vuelto “olímpico”. Parece participar de 
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36. Partenón, friso del lado norte, placa no. XXXIX, detalle de un jinete. 


la majestuosa reserva que debió de caracterizar la gran imagen de Atenea hecha por 
Fidias: la maiestas y pondus de Fidias, como Quintiliano lo expresara, que eclipsaron y! 
suprimieron el estudio del carácter y la emoción del período Protoclásico. En las 
metopas más avanzadas, se ha señalado a menudo, hasta los rostros de los centauros 
parecen absorber algo de esa serena dignidad y perder el aspecto caricaturesco, de 
máscara (heredado del frontón occidental de Olimpia), que tienen sus congéneres más 
retardatarios. 

El friso del Partenón, una banda de 104 cm. de altura y 160 m. de longitud que ceñía 
el borde alto de la pared externa de la cella, representaba un solo tema. Cuál sea 
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37. Partenón, friso del lado norte, placa no. XXXVII, detalle. 


precisamente este tema es una cuestión que se ha hecho controvertida, aunque la 
mayoría de los críticos estarían de acuerdo, en términos generales, en que se trata de una 
procesión religiosa en honor de Atenea que empieza en el lado occidental del templo, y 
desde allí sigue caminos paralelos por los lados norte y sur del templo para culminar 
sobre la entrada de la naos en el lado oriental, donde ambas corrientes se funden en una 
ceremonia religiosa presenciada por un grupo de deidades. Cualquier visitante de la 
Acrópolis seguiría, aproximadamente, el mismo camino: se habría acercado al templo 
por el oeste, atravesando los Propíleos, y luego habría recorrido uno de sus lados, más 
frecuentemente el norte (de aquí que el friso occidental tenga una relación compositiva 
más estrecha con el friso septentrional que con el meridional), para llegar a la entrada 
principal del templo, situada en el lado oriental [29, 30]. Vería el friso desde un ángulo 
muy agudo, y bajo luz reflejada. Para compensar esto, la parte superior del relieve se 
hizo ligeramente más profunda que la inferior, y todas las figuras, como era habitual, 
estaban pintadas de vivos colores; aún así, nos sentimos inclinados a preguntarnos si los 
griegos de la época clásica estaban en tan buena posición como nosotros para apreciar la 
belleza puramente escultórica del friso. 

En el friso occidental aparece un grupo de jinetes, formando y montando al principio 
de la procesión [35]. Hay un flujo general hacia la esquina septentrional, pero este flujo 
está a veces interrumpido por figuras anecdóticas y detalles estáticos (un caballo parece 
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espantarse las moscas mientras sus jinetes conversan) y en el centro se detiene en un 
magnífico caballo encabritado. Al volver las esquinas norte y sur, la procesión entra en 
su pleno apogeo. Los jinetes, en apretado grupo, haciendo ahora gala de una reservada 
gravedad acorde a la solemnidad religiosa de la ocasión, refrenan serenamente la viva y 
trepidante energía de los caballos [36, 37]. Como grupo constituyen un ejemplo 
especialmente bueno del genio compositivo del autor del friso. No hay dos figuras 
iguales; cada una tiene con las demás una relación significativa sin dejar de ser 
interesante por sí misma; la escena posee coherencia narrativa, y sin embargo prende 
nuestra atención como dibujo puramente abstracto [37]. Delante de los jinetes van los 
carros, montados por aurigas y hombres de armadura; luego un grupo de hombres 
mayores, músicos y, en cabeza de la procesión, figuras que han de ser participantes en 
los ritos del sacrificio [38]. Cuando el friso da la vuelta a ambas esquinas para entrar en 
su sección oriental, la procesión detiene su paso ante la ceremonia que se celebra en el 
centro. Aquí un hombre y un joven ayudante parecen recoger y doblar una gran pieza de 
tela, mientras una mujer se prepara para recibir dos sillas plegables que le tienden sus 
ayudantes. Esta escena está enmarcada por doce divinidades sentadas (o trece, si 
contamos al niño que aparece a la derecha del grupo, y que puede ser Eros, el hijo de 
Afrodita), flanqueados a su vez por grupos de hombres barbados que están en pie, y, en 
el extremo, un grupo de doncellas que sostienen cuencos y jarras de ofrendas, 
supervisadas por los maestros de ceremonias. Sin duda las deidades sedentes parecen ser 
los doce dioses del Olimpo, con Zeus y Hera sentados a la izquierda muy cerca del 
centro, y Atenea y Hefesto, los dos más particularmente relacionados con Atenas, a la 
derecha. 

Durante mucho tiempo se ha creído que el friso en conjunto representaba la gran 
procesión que formaba parte de la Panatenea, la gran fiesta ateniense en honor de 
Atenea. Aunque esta festividad era anual, se celebraba con especial esplendor cada 
cuatro años. En esta ocasión se llevaba a la Acrópolis una túnica de lana (peplos) nueva y 
primorosamente tejida, de acuerdo con lo que parece haber sido una tradición religiosa 
muy antigua, y se regalaba para adorno de la antigua imagen de Atenea (no la imagen de 
Fidias de oro y marfil). Este acto debe de ser el que tiene lugar en el centro del friso 
oriental: el hombre que recibe el peplos es quizá un magistrado o sacerdote ateniense, y 
la mujer que hay a su lado, una sacerdotisa de Atenea, supervisando la colocación de las 
sillas, que simbolizarían a la clase sacerdotal o ayudarían a invocar determinadas 
deidades. Por fuentes literarias sabemos que la procesión panatenaica se iniciaba cerca 
de la puerta del Dipilón, que daba acceso a la parte noroeste de Atenas, y luego recorría 
un itinerario preestablecido, pasando por el Ágora para llegar a la Acrópolis. El friso 
occidental quizá haya que interpretarlo como la organización de la procesión cerca de la 
puerta del Dipilón, los frisos norte y sur como la procesión camino de la Acrópolis (con 
su acceso rocoso indicado quizá por detalles pintados), y el oriental como la etapa final 
de la celebración en los recintos de los dioses. Los jinetes, los guerreros en sus carros y 
los músicos parecen ser participantes del acompañamiento ecuestre y musical que 
formaba parte de la fiesta panatenaica. 

La escultura arquitectónica griega había representado siempre en el pasado las 
acciones arquetípicas de los dioses y los héroes legendarios. Si en el friso del Partenón los 
atenienses insertaron efectivamente una representación de sí mismos en un espacio 
normalmente reservado a los dioses o semidioses, la innovación sólo sería explicable a la 
luz del idealismo y la confianza humanistas de la Atenas de Pericles. Hemos visto que en 
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el período Clásico en general, y en la Atenas de Pericles en particular, existió la 
tendencia a fundir lo real con lo ideal, a considerar que las concepciones ideales eran no 
trascendentes, sino inmanentes a la experiencia inmediata. La Oración Fúnebre de 
Pericles describía una sociedad atenienses con cualidades de carácter divino, y quizá el 
friso del Partenón, donde la distancia visible y espiritual entre hombres y dioses se borra, 
pretendiera expresar la misma visión. Quizá lo que contemplamos sea la apoteosis de los 
ciudadanos de la Atenas de Pericles. 

Algunos investigadores, sin embargo, han señalado que el friso omite, curiosamente, 
ciertos aspectos de la procesión de las Panateneas que sabemos que tuvieron mucha 
importancia en el período Clásico, especialmente los soldados de infantería (hoplitas) y 
las doncellas que portaban cestos con objetos sagrados (canéforas). Estas omisiones 
podrían atribuirse a una técnica de narración episódica, en que el efecto total de la 
procesión se capta escogiendo y engarzando una serie de aspectos de ella. Pero existe 
también la posibilidad de que el friso no nos muestre la Panatenea del tiempo de 
Pericles, sino la de una época anterior, quizá la fiesta legendaria que se celebró en la 
misma fundación de Atenas,* en la que ni los infantes ni las canéforas participaron cn la 
ceremonia. Según esta interpretación, las figuras del friso serían deidades y seres 
humanos divinizados de un pasado heroico, y no supondrían, como tema, un 
apartamiento tan notable, ni mucho menos, de las normas de la escultura arquitectónica 
griega. 

Para responder a la cuestión de qué es lo que significa realmente el friso del Partenón, 
tendríamos que saber, primero, las intenciones de su autor, y segundo, lo que sus 
contemporáneos habrían entendido. ¿Quiso su autor, por ejemplo, ocuparse de una 
procesión panatenaica concreta, en todos sus detalles, o estaba tratando de evocar de 
una forma más general el espíritu de todas las procesiones religiosas atenienses, 
incluyendo la que debió de celebrarse con ocasión de la dedicación del Partenón? ¿Y 
hasta qué punto esperaba que le comprendieran sus contemporáneos? Las identificacio- 
nes de figuras particulares del friso propuestas por los que ven en él una Panatenea 
primigenia -por ejemplo, la identificación de algunas figuras prácticamente carentes de 
atributos como Erictonio, Hermes, Teseo y Posidón- no son convincentes. Los 
atenienses que vieron por primera vez el friso terminado en la década de 430 a.C., quizá 
encontraran detalles que parecerían heroicos o tradicionales, más que contemporáneos 
-la desnudez “heroica” de algunas figuras masculinas, por ejemplo-, pero ¿habrían 
llegado a la conclusión de que estaban contemplando una procesión de los tiempos del 
rey Cécrope? Parece más verosímil que se creyeran ante una representación exaltada de 
sí mismos. k l 

El estilo del friso del Partenón es mucho más regular que el de las metopas. Sentimos 
que el idioma común de la escuela fidiaca se ha consolidado, aunque son identificables 
diferentes manos, incluso distintas formas de pensar, dentro de su tono homogéneo. 
Quizá su rasgo más ostensible sea el olímpico desapego emotivo cuya aparición pudimos 
detectar en las metopas. De todas las figuras, incluso las que se suponen ancianas, 
dimana una sensación de juventud distante, divinizada. Este olimpismo se pone de 
relieve mediante su contraste deliberado con la energía salvaje de las figuras animales: el 
arrebato impetuoso de los caballos, la nerviosa impaciencia de los toros sacrificales. 
Nuevamente las fuerzas encontradas se doblegan y armonizan. Aunque por regla general 
podemos decir que en el friso es más patente la cognoscibilidad indiscutible de las cosas 
que su mutabilidad sensorial, se halla aquí presente la misma fusión de lo ideal y lo 
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38. Partenón, friso del lado norte, placa no. II. 


aparente que encontrábamos en las metopas. El ejemplo quizá más espectacular de 
aprovechamiento de esta nueva apreciación de la impresión óptica es la representación 
de un carro en marcha y un guerrero armado que forma la placa XXX del friso 
meridional [39]. Parece como si justo delante del carro acabara de producirse una 
explosión, y sus ondas expansivas envolvieran el grupo. Las líneas que componen las 
cabezas y crines de los caballos parecen súbitas llamaradas que se extendieran a la cimera 
del casco del guerrero y a su manto que ondea violentamente al viento. La impresión 
arrebatada, efímera, que el grupo produce, sirve de recuerdo de la transitoriedad de la 
percepción sensorial aún en un ámbito en que los hombres están muy cerca de la 
divinidad. Parece insistir nuevamente en el papel del hombre como medida de las cosas, 
y, a diferencia de los Cléobis y Bitón, por ejemplo, sujetar hasta el tema más olímpico a 
una dimensión humana. Quizá sea esta la causa de que el elemento impresionista del 
estilo del Partenón resulte especialmente ostensible en los frontones del templo, donde 
se exaltan las fuerzas divinas que dieron el ser a Atenas y la sostuvieron en sus días de 
esplendor. 

Las esculturas de los frontones del Partenón padecieron graves daños en la explosión 
de 1687, y hoy es más fácil apreciar la grandeza particular de cada una de las figuras que 
han sobrevivido que la de las composiciones en conjunto. Sabemos, por una breve 
referencia de Pausanias, que el grupo del frontón oriental representaba el nacimiento de 
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Atenea, y el occidental la lucha entre Atenea y Posidón por el dominio de Atenas. En el 
edificio, sólo sigue en su sitio un elemento original de uno de los grupos (las figuras de 
Cécrope y Pándroso del frontón occidental), pero podemos hacernos cierta idea del 
aspecto original de todo el frontón occidental por los dibujos que hizo en 1674 un artista 
cuya identidad no es segura, pero que seguramente fuera Jacques Carrey. un pintor que 
formaba parte del séquito del embajador francés en Turquía [40]. 

En el centro del frontón occidental debemos suponer que Atenea acaba de realizar el 
milagro decisivo que le procuró el derecho a ser la protectora de Atenas: acaba de hacer 
brotar milagrosamente un olivo en la Acrópolis. y ella y Posidón retroceden 
impresionados ante su aparición. A ambos lados de ellos hay grupos de carros 
acompañados por deidades mensajeras, Hermes del lado de Atenea. Iris del lado de 


39. Partenón, friso del lado sur, placa no. XXX 


40. Dibujos de Jacques Carrey (?) de los frontones oriental (arriba) y occidental (abajo) del Partenón, tal 
como estaban en 1674. 
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Posidón. Flanqueando los grupos de carros hay figuras menores que al parecer re- 
presentaban a miembros de las legendarias familias fundadoras de Atenas. Todas estas 
figuras, empezando por la explosiva forma de V que componen Atenea y Posidón, 
parecen agitadas por ondas expansivas que irradiaran del milagroso centro del frontón. 
En la figura tremolante de Iris [41] nos hallamos ante un efecto creado casi 
exclusivamente mediante el juego vibrante de la luz y la sombra en su superficie. La 
concentración de los escultores del Partenón en la dimensión óptica y subjetiva de la 


41. Partenón, frontón occidental, Iris, ca. 438-432 a.C. Altura aproximada (de lo que se conserva), 1,34 m. 


experiencia escultórica está ahora en plena sazón. Luz y sombra se han convertido en los 
instrumentos de una nueva expresividad. 

Las figuras centrales del frontón oriental han desaparecido por completo. Aparte de lo 
que parecen ser copias del grupo central en esculturas griegas y romanas posteriores y en 
pinturas de vasos, la investigación actual ha logrado idear reconstrucciones razonables 
de lo que pudo haber sido su aspecto general, pero la identificación, posición, y tamaño 
de cada una de las figuras siguen siendo muy controvertidas, y requeriría todo un libro 
siquiera resumirlas. Para nuestros propósitos baste decir que el centro debía de estar 
ocupado por la figura sedente de Zeus, y por la propia figura de Atenea, crecida y 
totalmente armada, encarnando ya la nueva Atenas. Estas figuras creaban seguramente 
un centro explosivo, como en el frontón occidental, cuyo efecto se propagaría en ondas 
sucesivas a las deidades ayudantes, hoy perdidas, que inmediatamente lo flanquean, y a 
través de ellas a las figuras que se conservan en los extremos de cada lado. En sus límites 
extremos, los ángulos agudos del frontón, la escena está enmarcada por Helios (el sol) 
que emerge con sus caballos, a la izquierda (sur), y Selene (diosa de la luna) o la Noche 
hundiéndose por la derecha. Estas figuras, que marcan el horizonte y el movimiento de 
los cielos, parecen concebidas para subrayar que el frontón representa un cosmos 
ordenado en el que Atenas, en la forma de Atenea, constituye el centro junto con Zeus, 
la fuente del poder divino, y con Hefesto, el dios de la techné y por tanto del progreso 
humano. Evelyn Harrison ha sugerido que las demás deidades del frontón estarían quizá 
dispuestas a los lados norte y sur de este grupo central según la localización geográfica de - 
sus centros de culto o santuarios en la antigua Atenas, y que simbolizarían, según sus 
propios caracteres mitológicos, diferentes aspectos de la polis ateniense 1º. Esta relación 


42. Partenón, frontón oriental, figuras ‘K’, ‘L’ y ‘M’, quizá Hestia, Dione y Afrodita. Longitud aproximada de 
“L-M>, 2,33 m. 


estrecha que al parecer se percibía entre los dioses del frontón y la vida y la tierra de 
Atenas, puede también hallarse expresada de forma puramente abstracta en el estilo de 
algunas de las figuras, que parecen sugerir formas terrenales y fuerzas naturales. Los 
ropajes del famoso grupo de tres diosas del lado norte del frontón [42], por ejemplo, 
denominados a menudo convencionalmente las “tres Parcas”, pero que probablemente 
representen a Hestia, Dione y Afrodita, está labrado con pliegues amplios, rizados, de 
intensas sombras, que evocan el derramarse de una cascada por una pendiente 
montañosa. El mismo efecto se percibe con ligeras diferencias en el lado opuesto, donde 
una diosa, seguramente Ártemis, con su capa ondeando detrás de ella, atraviesa el cielo 
veloz como el viento para traer la noticia del nacimiento de Atenea a dos diosas sedentes 
cuyas grávidas formas expresan una solidez terráquea, y que son, en efecto, Deméter y 
Core, las deidades de la tierra por excelencia [43]. Cerca de ellas, una figura masculina, 
relajada pero fuerte y poderosa, mira al sol naciente tumbada en una piel de animal. Las 
transiciones ondulantes, matizadas, entre los detalles de la musculatura de su torso 
evocan la ladera soleada de una colina, contrapunto a las formas líquidas del grupo de las 
“tres Parcas’. Se ha identificado como Dioniso, o, quizá más plausiblemente, como 
Heracles," el hombre que se convirtió en divinidad por sus hazañas, y que simbolizaba 
por tanto ese puente posible entre lo humano y lo divino que tanto ocupó el pensamiento 
de quienes concibieron el Partenón. 


El Partenón y el momento clásico 


Las dificultades que entraña la definición de la palabra “clásico” fueron ya advertidas al 
principio de este libro. Ahora que hemos examinado algunos de los productos del estilo 
clásico, conviene que volvamos a esta cuestión, no para formular definiciones generales, 
sino más bien para delimitar los rasgos que podrían considerarse característicos de las 
obras a las que se aplica el término. En el arte arcaico, lo genérico de cada cosa 
determinada tenía más peso en la representación artística que sus cualidades específicas 
y concretas. De aquí que la abstracción, manifiesta en la geometrización de las formas 
naturales, dominara el arte arcaico. En el siglo tv, como veremos, es posible detectar los 
primeros indicios de un gusto, que maduraría en el período Helenístico, por la 
representación de lo específico, sin especial insistencia en el género o forma (en el 
sentido platónico) de que deriva. En suma, el realismo empezó a socavar los antiguos 
fundamentos de la abstracción en el arte griego. En el arte del período Clásico, y 
especialmente en el Partenón, estos des polos del pensamiento artístico -lo absoluto y lo 
relativo- parece que lograron un mágico equilibrio. La relatividad de la experiencia 
sensible -por ejemplo, las correcciones Ópticas- coexiste, como hemos visto, con 
conceptos absolutos como el de ‘número’. La mutabilidad de la naturaleza, informe e 
irracional, representada por las montañas y el mar que rodeaban Atenas, se enfrenta a la 
perfección formal del orden arquitectónico, símbolo visible de la capacidad de la mente 
humana para el pensamiento abstracto. La naturaleza mortal de los que desfilan en el 
friso está infundida de los rasgos de la divinidad inmortal. En el frontón occidental, el 
tiempo histórico tiene tanto peso como tiene en el oriental lo que parece ser un símbolo 
del orden cósmico intemporal. 

Además de ser un fruto de la nueva corriente antropocéntrica de la filosofía griega, de 
la que ya hemos hablado, el momento clásico parece reflejar, y ser, de hecho, una 
proyección, del sentido de solidaridad colectiva que la elocuencia de Pericles había 
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forjado en Atenas con la ayuda de la prosperidad y cierta dosis de buena suerte. Una 
polis griega, entendida como una forma particular de vida, y no sólo como una 
agrupación geográfica de personas y propiedades, era esencialmente un concepto 
abstracto, igual que lo es hoy el de 'nación'. La vida personal, por otra parte, es 
básicamente una sucesión de intereses y experiencias particulares y concretos. En la 
Atenas de Pericles, si hemos de dar crédito al cuadro que se nos pinta en la Oración 
Fúnebre, éstos llegaron a fundirse con aquél sin fricciones. Lo que cada individuo quería 
para sí, y lo que debía al ideal, estaban en buena armonía. 


Por otra parte, nos preocupamos a la vez de los asuntos privados y de los públicos, y gentes de 
diferentes oficios conocen suficientemente la cosa pública; pues somos los únicos que 
consideramos no hombre pacífico, sino inútil, al que nada participa de ella. 


La creencia en la colectividad, en la sociedad elevada al rango de abstracción y 
reverenciada casi como una divinidad, parece que fue un ingrediente esencial de la 
atmósfera del período Clásico y de su arte. Cuando esta creencia se resquebrajó, como 
veremos, el estilo artístico que sustentaba perdió su cohesión. 


El estilo y espíritu de Fidias 


A pesar de la frecuencia con que su nombre se maneja en los estudios sobre el arte griego 
del período Clásico, Fidias sigue siendo una figura oscura. Hasta dónde llegaba su 
conocimiento de Pericles, hasta qué punto había absorbido el pensamiento de 


43. Partenón, frontón oriental, figuras `A` a `G`. quizá Helios y sus caballos, Heracles, Deméter y Core, y 
Artemis. Altura aproximada de ‘G’. 1.72 m 
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Protágoras y Anaxágoras, en qué medida compartió realmente o ayudó a formular las 
convicciones que Tucídides atribuye a Pericles, todas éstas son preguntas sin respuesta. 
De Pericles y sus sentimientos sólo conocemos el arte que se le adscribe. 

Los escritores antiguos nos dan un cuadro confuso y problemático de sus últimos años. 
Se le acusó de malversar parte de los materiales preciosos utilizados en la Atenea 
Parthenos, y caído en desgracia abandonó Atenas, fugitivo o exilado. Aunque hay 
ciertas pruebas de que la condenación del supervisor artístico de Pericles fue un ataque 
indirecto al propio Pericles de sus adversarios políticos, no es imposible que Fidias fuera 
efectivamente culpable de los cargos que se le imputaban. En los años que siguieron a su 
partida de Atenas, estuvo trabajando en la gran imagen del Zeus de Olimpia, después de 
lo cual, o murió en el exilio, o volvió a Atenas, donde fue encarcelado y ejecutado. En 
cualquier caso, fue un extraño destino para un artista que ha de considerarse como uno 
de los intelectuales más grandes e influyentes del siglo v. La historia de Tucídides parece 
que no se escribió, o en todo caso no fue del conocimiento público, hasta mucho después 
de los días de apogeo de la Atenas de Pericles; Sófocles y Eurípides criticaron su ciudad 
tanto como la defendieron. Fue realmente Fidias quien, forjando un estilo que dio forma 
externa y simbólica a la visión de Pericles, y exportándolo a los santuarios panhelénicos, 
especialmente a través del Zeus olímpico, hizo posible que el resto de los griegos 
apreciara y hasta cierto punto compartiera la experiencia ateniense. 

Hoy día, aun cuando podamos dudar que la mano del maestro esté presente en todos 
ellos, nos fijamos ante todo en los relieves del Partenón para tratar de comprender el 
espíritu de la obra de Fidias. Sin embargo, está claro que en la antigúedad se pensaba en 
Fidias sobre todo como autor de las dos grandes imágenes crisoelefantinas, la Atenea 
Parthenos y el Zeus de Olimpia. El aspecto de estas imágenes puede reconstruirse en 
cierta medida por las descripciones literarias, las copias reductivas o parciales, y las 
representaciones en monedas y otros objetos, pero su fuerza y grandeza auténticas se nos 
escapan. Cada una de estas imágenes, como atestiguan las fuentes antiguas, estaba 
adornada con una serie de motivos decorativos que combinaban diversos temas 
significativos, igual que los templos en que se encontraban. 

La Atenea Parthenos, por ejemplo, sostenía en su mano derecha una imagen de la 
Victoria. Su mano izquierda descansaba en un gran escudo, que llevaba una 
Amazonomaquia en relieve en su exterior, y una Gigantomaquia (posiblemente pintada) 
en su interior cóncavo. Sus sandalias tenían relieves que representaban una Centauroma- 
quia, y la base que sostenía la estatua mostraba el nacimiento de Pandora en presencia 
de un grupo de deidades. Así pues, la diosa que encarnaba los triunfos intelectuales y 
culturales de Atenas iba adornada con símbolos familiares de la victoria del orden y la 
civilización sobre el caos y la barbarie en todos los terrenos. Pero descansaba en un 
pedestal en el que Pandora, “la dispensadora de todos los dones”, fabricada por Hefesto y 
animada de vida por Atenea, figura haciendo su primera aparición en el mundo. La 
elección de este último mito es inquietante y sugestiva. Todo griego de la época clásica 
sabía por Hesíodo que Pandora fue enviada por Zeus para castigar a la humanidad por 
haber recibido el fuego, símbolo quizá de la tecnología y la arrogancia, de Prometeo. 
Trajo a la humanidad gracia y belleza, pero también deseo; las artes, pero también los 
trabajos; el intelecto, pero también la astucia y la mentira. Antes de Prometeo y de la 
llegada de Pandora, el hombre había vivido, como nos cuenta Hesíodo, “libre de males, y 
sin trabajos duros”, como Adán y Eva antes de la caída. Después, habría lucha y triunfo, 
pero también peligro. Al escoger el mito de Pandora, Fidias quizá estaba insinuando que 


88 


los atenienses, puesto que habían recibido los efectivos dones de Pandora, debían estar 
preparados para aceptar sus calamidades. Atenas había logrado su preeminencia a 
fuerza de riesgos y luchas, y ahora no iba a volver a un mundo sin cuidados. También 
éste, si volvemos a fijarnos en la Oración Fúnebre, era uno de los temas de Pericles: 


---Ninguno de estos [los soldados caídos] flaqueó poniendo delante el goce de la riqueza que le 
estaba reservado, ni retardó el peligro por la esperanza de su pobreza de que podría enriquecerse 
todavía si quedaba indemne...pues no son los infortunados quienes deben con más razón ser 
liberales dè sus vidas, sino aquellos cuya vida está expuesta aún al peligro del cambio en sentido 
contrario y para quienes mayor es la diferencia si sufren un fracaso. 


Fidias, como sus predecesores protoclásicos, quizá sintió a veces la vieja incertidum- 
bre tanto como la confianza, y quizá tendríamos que mirarlo como profeta, tanto como 
propagandista. 

El Zeus de Olimpia, realizado después de la Parthenos (por tanto después de 
438 a.C.), y seguramente la última gran obra de Fidias, tenía una complejidad temática 
similar, lo que se demuestra analizando todos los detalles de la descripción que 
Pausanias hace de él. Pero un análisis demasiado minucioso tendería a desdibujar el 
hecho de que el efecto principal de su imagen, y, al parecer, de todo el arte fidiaco, era lo 
que podríamos definir como un sentimiento “olímpico”, es decir, el sentimiento de una 
atmósfera afín a los dioses olímpicos, a los que se consideraba sin vínculos emotivos con 
la condición humana, pero conscientes de ella al mismo tiempo. Según una antigua 
anécdota, cuando preguntaron a Fidias qué modelo había utilizado para hacer su Zeus, 
no citó un modelo humano, sino unos versos de Homero: 


Así habló el hijo de Cronos, y bajó sus oscuras cejas asintiendo; los divinos cabellos se agitaron en 
la cabeza del inmortal soberano, y con ellos se estremeció el dilatado Olimpo. (Ilíada 1. 527-30) 


La escultura fidiaca estaba a medio camino entre la completa indiferencia del arte más 
arcaico y la profunda afección por los caracteres y emociones concretos de la mayoría del 
arte protoclásico. Como las figuras del Partenón, toda la escultura fidiaca parece que 
dimanaba un estado de ánimo que era distante pero no remoto, consciente pero no 
participante. 

Son las descripciones literarias sobre el efecto del Zeus, y no la descripción objetiva de 
Pausanias, las que más nos acercan a él. Quintiliano pensó que “añadía algo a la religión 
tradicional”. Y Dión Crisóstomo nos da una pista sobre lo que significaba la observación 
de Quintiliano: *...quienquiera que tuviera el alma abrumada de tristeza, habiendo 
soportado muchas penalidades y desgracias en su vida y sin ser nunca capaz de conciliar 
un sueño tranquilo, hasta este hombre, ante esa imagen olvidaría todas las cosas terribles 
y duras que han de sufrirse en la vida humana”. 

Seguramente estemos en lo cierto si decimos que ninguna imagen de culto posterior a 
la época de Fidias quedó libre de su huella. El Zeus y la Atenea se convirtieron en 
modelos prototípicos para la representación de la divinidad, modelos que, en la opinión 
de los críticos helenísticos y romanos posteriores, fueron producto de la intuición 
espiritual de un gran sabio. “Mientras estaba dando forma a su Zeus y su Atenea”, dice 
Cicerón (Orator 9), ‘Fidias no contemplaba ningún modelo humano del que tomar un 
parecido, sino que más bien tenía en su imaginación alguna visión extraodinaria de 
belleza, y, fijando en ella su atención e intuyendo su naturaleza, dirigió su mano y su arte 
a tomar de ella su forma”. “Hasta tal punto”, añade Quintiliano, “hacía justicia a la deidad 


89 


44. Cabeza de Zeus de Milasa, Caria, mármol, ca. 350 a.C. Altura, 46,99 cm. 
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la majestad de la obra”. Entre los monumentos que se conservan, son las obras 
posteriores influidas por los tipos fidiacos, más que las toscas copias de ellos, las que 
mejor pueden hacernos participar del espíritu de sus obras maestras. La cabeza del Zeus 
de Milasa, en Caria, hoy en Boston [44], y la Atenea de bronce descubierta 
recientemente en el Pireo, productos ambas seguramente de la segunda mitad del 
siglo rv a.C., y de una forma más genérica el tipo de Sérapis [74] del escultor Briaxis, del 
siglo rv, todos parecen imbuidos de un espíritu fidiaco y son quizá variaciones 
posteriores de los tipos escultóricos que Fidias creó. 

Utilizando este ‘sentimiento olímpico” como referencia emotiva, y las esculturas del 
Partenón como referencia estilística, se ha atribuido con cierta justicia a Fidias cierto 


45. Retrato de Pericles, copia romana en mármol de un original en 
bronce, ca. 440-430 a.C. Altura aproximada, 59,05 cm 


número de obras conocidas por copias romanas -por ejemplo, la supuesta ‘Atenea 
Lemnia' y el Apolo del Tíber-, y otras más a célebres discípulos suyos, como Alcamenes 
-y Agorácrito. Quizá una de las más significativas y sólidas de estas atribuciones sea la 
identificación de un retrato de Pericles que se conoce por buenas copias romanas (del 
Museo Británico y del Vaticano) como el “Pericles olímpico” del escultor Crésilas [45] 
mencionado por Plinio. Crésilas era nativo de Cidonia, Creta, pero a juzgar por el 
número de basas de estatuas dedicadas con su nombre que se han hallado en Atenas, 
debió de formar parte del círculo de Fidias. El aire distante pero consciente a la vez de 
este retrato, cuyo original debió de ser un bronce de cuerpo entero, contrastaría 
francamente con el retrato de Temístocles, creado una generación antes, de tan atenta 


expresión [26]. 
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Sin embargo, la identificación de las obras perdidas de Fidias y sus seguidores ha de 
estar siempre rodeada de controversias. Para hallar un ejemplo más inmediato y menos 
hipotético de las repercusiones del olimpismo fidiaco, y de cómo llegó a penetrar hasta la 
conciencia popular en Atenas, debemos volver una vez más a la pintura ática de vasos de 
figuras rojas. Como he indicado anteriormente, la distancia entre los pintores que 
trabajaban en grandes formatos y los pintores de vasos tendió a hacerse mayor conforme 
avanzaba el siglo v, y la pintura de vasos se fue convirtiendo cada vez más en un arte 
menor. Pero aún así, parece que siempre hubo uno o dos artistas que lograron superar 
las evidentes limitaciones de su medio artístico, y alcanzar esa armonía de forma y 
contenido, de intención y técnica, que había caracterizado en sus mejores ejemplos la 
pintura de cerámica de épocas anteriores. Uno de estos artistas fue el Pintor de Aquiles, 
que seguramente fuera casi coetáneo de Fidias (es decir, trabajó entre 460 y 430 a.C.), y 
que al parecer se formó en el estilo fidiaco. En una de las primeras obras que se le 
atribuyen, una crátera acampanada [46] realizada probablemente hacia la misma época 
que las esculturas del templo de Olimpia (véanse págs. 33 y ss.), el expresivo rostro del 
anciano guerrero barbudo que conversa con un hombre más joven (el rostro de éste está 


46. Crátera del Pintor de Aquiles, ca. 460-450 a.C. Altura, 36,83 cm. 
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47. Anfora del Pintor de Aquiles, ca. 440 a.C. Altura, 60 cm. 


ahora roto) -su ceño fruncido, su rostro arrugado y su intensa mirada- pertenece a la 
tradición protoclásica de dibujo de caracteres. Como en algunas de las metopas de 
Olimpia, las figuras están en reposo, pero tenemos la sensación de que su enfrentamien- 
to puede ser parte de una narración dramática. Aún cuando no sepamos con precisión 
cuál es el tema de la escena, está claro que tiene lugar un diálogo, y que se están 
expresando las emociones adecuadas a una determinada situación narrativa. En cambio, 
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en las obras realizadas por el Pintor de Aquiles unos veinte años después, este estilo 
narrativo desaparece en favor de un olimpismo fidiaco. La figura de Aquiles del ánfora 
del Vaticano [47] que dio su nombre al pintor, parece salida del friso del Partenón. La 
emoción concreta cede el paso a una presencia serena y ecuánime. El rostro, 
especialmente los ojos, que ahora están dibujados con largas pestañas y el iris y la pupila 
claramente contrastados, está en potencia lleno de expresión, pero esta expresión no 
parece que esté definida por una situación específica. 

Lo mismo puede decirse de los numerosos lekythoi de fondo blanco realizados por el 
Pintor de Aquiles y sus seguidores. En manos de artistas de menor talla, el olimpismo del 
Pintor de Aquiles se convierte a veces en pura vaguedad, pero estos vasos de fondo 
blanco, quizá porque en su mayoría se utilizaron como ofrendas funerarias O para 
ceremonias funerales, poseen un sereno patetismo que recuerda la aceptación de la 
muerte en la Oración Fúnebre, sin vacilación ni queja, pero no sin sentimiento. 

Hubo en esta época otros pintores de vasos bien dotados, como el pintor de Cleofón 
[48], que absorbieron también el espíritu, incluso los motivos del estilo del Partenón 
[compárese con 38], pero que utilizaron un tipo de dibujo más libre (a veces incluso 
desenfadado) y expansivo, que en ocasiones posee una monumentalidad difícilmente 
constreñible a la pintura de cerámica. A menudo el espectador se plantea la pregunta de 
qué es lo que habría hecho el artista de haber estado trabajando en un formato mayor. 
La autosuficiencia de la pintura de figuras rojas anterior, con su seca linealidad y su fácil 
subordinación del contenido al dibujo, había empezado ya a dar signos de debilidad en el 
período Protoclásico, y su disolución da ahora un suave paso adelante. Pero aunque los 
vasos producidos en las décadas de 440 y 430 puedan no tener el atractivo de sus 
predecesores en tanto que puros objetos artísticos, los mejores de ellos captan la libertad 
y dignidad imperiosas que eran patrimonio de su época. 


Policleto: versiones nuevas de viejas fórmulas 


El único escultor no ateniense del período clásico cuyo mérito no se vio eclipsado por la 
brillantez de la Atenas de Pericles fue Policleto. En las épocas helenística y romana gozó 
de una admiración entre los entendidos sólo inferior a la de Fidias. La ciudad natal de 
Policleto, Argos, había permanecido neutral durante las guerras Médicas, y después, 
aunque normalmente fue más favorable a Atenas que a Esparta durante las luchas por el 
poder que ocuparon el resto del siglo v, los argivos consiguicron cvitar que las etapas 
más debilitadoras del conflicto los arrastrasen. Argos se ahorró las conmociones 
emotivas y las revoluciones que envolvieron Atenas. Era un lugar adecuado para la 
supervivencia de las viejas tradiciones. 

Policleto fue recordado en la antigúedad como el maestro supremo y máximo 
exponente del principio de la symmetria, 'conmensurabilidad de las partes”, en el arte. 
Hacia mediados del siglo v, o poco después, escribió un tratado, conocido como el 
Canon, en que definía y, al parecer, trataba de justificar el sistema de symmetria que él 
había desarrollado para la representación del cuerpo humano en la escultura. Parece que 
el Canon fue muy conocido y tuvo gran influencia en épocas posteriores, al menos por lo 
que se refiere a su propósito. Durante el siglo tv, algunos artistas importantes —por 
ejemplo, el escultor Lisipo (véanse págs. 150 y ss.), el pintor y escultor Eufranor, y el 
pintor Parrasio- propusieron también sistemas de symmetria, emulando al parecer, 
aunque no duplicando, la obra de Policleto. 
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48. Crátera del Pintor de Cleofón. ca. 430 a.C. Altura aproximada del vaso. 66,04 cm. 


La idea básica que informa el principio de la symmetria, que una composición artística 
ha de estar compuesta de partes claramente definibles, era ya una idea antigua en el arte 
griego. Existió, como hemos visto. en el período Geométrico, y siguió vigente en todo el 
período Arcaico. Concretamente la escultura griega del período Arcaico contempló el 
desarrollo de fórmulas técnicas de symmetria, inspiradas al parecer en prototipos 
egipcios. pero que evolucionaron considerablemente en suelo griego. 

Lo que distinguía el sistema de symmetria de Policleto de lo que había existido hasta 
entonces era que por lo visto tuvo uñ contenido filosófico, y no sólo una función práctica. 
Su aspiración era expresar lo que el mismo Policleto llamaba to eu, “lo perfecto” o “lo 
bueno”, y lo que otros llamarían to kallos. “lo bello”. Hay ciertos indicios de que la 
tradición que hizo surgir esta concepción filosófica de la symmetria y la ayudó a formarse 
fue el pitagorismo 

Aunque no se conservan escritos de Pitágoras de Samos (que desarrolló su actividad a 
fines del siglo vi a.C.) o de sus continuadores inmediatos en la hermandad filosófica que 
él fundó en Crotona. en el sur de Italia. muchas de sus ideas fundamentales nos han 
llegado a través de Aristóteles. que resumió las opiniones de los pitagóricos en la 
Metafísica. Como. otras escuelas filosóficas presocráticas, los pitagóricos se ocuparon de 
buscar un substrato de algún tipo mediante el cual pudieran explicarse todos los 
fenómenos visibles. El substrato que según ellos cumplía esta función era el número, o, 
con más precisión, los números. Los números se consideraban como los elementos 
constitutivos básicos no sólo de los cuerpos físicos. sino también de las cualidades 
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49. Doríforo de Policleto, copia romana en mármol de un original en bronce, ca. 450-440 a.C. Altura 
aproximada, 2,12 m. 
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abstractas, como la justicia. Quizá fuera la propia observación de Pitágoras de que los 
intervalos que hacían falta para producir acordes armónicos en las cuerdas de una lira 
podían expresarse mediante un grupo limitado de relaciones numéricas (2:1, 3:2, etc.), la 
que le llevó a suponer que todos los distintos fenómenos resultaban de la imposición de 
un límite numérico a un continuo infinito. Si los sonidos musicales podían reducirse a 
una serie de proporciones consonantes, lo mismo, quizá, sería posible respecto a las 
estrellas, planetas y diversos objetos de la tierra. En palabras de Aristóteles, “Las 
cualidades de los números existen en escala musical (harmonia) en los cielos, y en 
muchas otras cosas” (Met., 1090 a 23). Para algunos pitagóricos, al menos, la 
contemplación de la armonía numérica en los diversos fenómenos tenía. una finalidad 
espiritual: la contemplación de unas pautas “divinas” se veía como el medio de purificar el 
alma y prepararse para una forma de existencia superior. 

El conocimiento que Policleto tuviera de esta doctrina, y hasta qué punto pudo 
afectarle, es materia para conjeturas, pero su término to eu, “lo perfecto”, tiene desde 
luego resonancias pitagóricas,' y es posible que al expresar esta cualidad mediante una 
armonía de partes en la forma escultórica, estuviera tratando de dar cuerpo a una 
concepción ideal de la naturaleza humana, una norma divina que reflejara la naturaleza 
esencial del hombre en términos pitagóricos. 

Es interesante señalar, entre paréntesis, que el espacio que existe entre las fórmulas 
técnicas arcaicas de symmetria, y su elaboración filosófica por parte de Policleto, 
corresponde al período Protoclásico, y que uno de los escultores que mayor influencia 
tuvo durante este período se llamaba Pitágoras. Interpretando las pruebas literarias, 
parece claro que este Pitágoras emigró, como su homónimo el filósofo, de Samos al sur 
de Italia. Además, según Diógenes Laercio, “fue el primero que aspiró al rhythmos 
[véase pág. 56] y la symmetria’. Es inevitable preguntarse si el escultor Pitágoras no pudo 
haber sido, filosóficamente hablando, un pitagórico, y de aquí que fuera el primero en 
atribuir significación filosófica a las proporciones escultóricas. Desgraciadamente, no 
podemos identificar con razonable certeza ninguna obra del escultor Pitágoras, ni 
siquiera en copias romanas, y tenemos pocos indicios para comparar su obra, en cuanto a 
forma y propósito, con la de Policleto.” : 

Pasando de la tradición literaria a los monumentos, encontramos que seguramente sea 
imposible reconstruir el célebre Canon de symmetria de Policleto con cierto detalle, pero 
que es fácil percibir la presencia de un sistema armónico en las obras que se le atribuyen 
en copias romanas. En el Doríforo (“el que lleva la lanza”) [49], de cualquier forma que 
se midan sus proporciones aritméticas o geométricas, existe una visible armonía de 
fuerzas contrapesadas que está logrado mediante la ordenación de las partes del cuerpo 
en un esquema quiástico: la pierna derecha, recta, que sostiene el paso del cuerpo, está 
equilibrada por el brazo izquierdo, doblado, que sostiene la lanza; la pierna izquierda, 
libre, pero flexionada, tiene el contrapunto del brazo derecho, libre, pero recto; la 
rodilla derecha, más alta, se opone a la cadera izquierda, más baja, y viceversa; la cabeza 
se vuelve a la derecha, mientras el torso y las caderas viran ligeramente a la izquierda. 
También se contrapesan movimiento y estabilidad: está dando un paso, pero mantiene el 
equilibrio estático. En el Diadúmeno (joven que se ciñe una banda a la cabeza), son 
evidentes los mismos rasgos, con el contraste suplementario entre los ejes de las caderas 
y los hombros. De hecho, este sistema de equilibrios puede hallarse en algún grado en 
todas las obras que pueden razonablemente relacionarse con Policleto por otras razones 
que las puramente estilísticas. 
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Pese a lo muy tradicional de sus intereses, hay ciertos rasgos que vinculan 
espiritualmente la obra de Policleto con el arte de la Atenas de Pericles. El objetivo de 
su sistema de symmetria era describir en el hombre una naturaleza ideal, como en las 
esculturas del Partenón. También se esforzó por armonizar fuerzas opuestas. Lo que los 
artistas del Partenón hicieron con la luz y la sombra, la materia y la impresión, lo 
cognoscible y lo aparente, lo hizo Policleto con las proporciones teóricas y su percepción 
de ellas por la vista: desarrolló una forma en la que no sólo sabemos que existe la 
conmensurabilidad, sino que sentimos y percibimos su existencia. 

Sin embargo, las fuentes literarias no hacen mención alguna de que Fidias y sus 
discípulos, y sus contemporáneos atenienses, compartieran la preocupación de Policleto 
por la symmetria. En sí misma, esta preocupación señala a Policleto como un 
conservador argivo. Lo mismo puede decirse de los tipos de estatua que produjo. El 
Diadúmeno original, por ejemplo, debió de ser una estatua votiva en bronce, erigida 
para conmemorar una victoria atlética en alguno de los santuarios panhelénicos. Hay 
testimonios de que el Doríforo fue una especie de pieza modelo ilustrativa de su Canon, 
pero con toda probabilidad se colocaría en algún lugar público, como parte de un 
monumento votivo o sepulcral. La mayor parte del trabajo de Policleto, de hecho, debió 
de estar dedicada a hacer figuras de atletas para encargos concretos, y este mero hecho 
de su vida profesional lo vincula con tradiciones anteriores de la escultura griega, más 
que con los avances que se estaban produciendo en la Atenas de su tiempo. 

Cabe preguntarse, entonces, si Policleto llegó a recibir alguna influencia directa de 
Atenas y Fidias, y si existe alguna unidad histórica, así como temática, entre los dos 
escultores más importantes del período Clásico. Se diría que sí. Parece que Policleto fue 
dejándose influir por el estilo de Fidias a medida que avanzaba en su propia carrera. 
Atenas y Argos mantenían buenas relaciones, y no es improbable que él visitara Atenas 
en alguna ocasión y viera el Partenón y otros proyectos en curso de realización. Y, 
naturalmente, casi todos los griegos debieron de ver la imagen de Zeus en Olimpia, obra 
de Fidias, en uno u otro momento. Si la datación por detalles estilísticos (especialmente 
la representación de los cabellos) sobre copias romanas tiene alguna validez, entonces el 
Doríforo podría fecharse en torno a 450 a.C., y el Diadúmeno, de cabello más abun- 
dante y más plástico, hacia 430 a.C. En el intervalo entre estas dos obras parece que se 
hubiera producido cierta 'fidianización'. Aunque ambos, como han señalado tantos críti- 
cos, representan una visión idealizada de la juventud, el Doríforo tiene un aire bastante 
neutral y estrictamente teórico, mientras que el Diadúmeno, quizá por el gesto pensativo 
de la cabeza y el hecho de que represente una acción concreta dentro de una postura to- 
talmente relajada, se diría que ha adoptado algo del olimpismo del friso del Partenón. 
Como los jinetes del Partenón, sugiere un estado de reflexión consciente, aunque des- 
provista de emoción. Si esta comparación parece demasiado subjetiva, puede señalarse 
también que hacia 420 a.C., se encomendó a Policleto la ejecución de una estatua colo- 
sal de Hera en oro y marfil para un nuevo templo en el Hereo argivo, con lo que se con- 
virtió, por obligación o por elección, en rival y sucesor a la vez de Fidias en el género de 
escultura que mayor fama había proporcionado al maestro ateniense. 
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4. EL MUNDO EN DESORDEN 
El fin del siglo v, ca. 430-400 a.C. 


El rebrote de lo irracional 


En el verano de 430 a.C., después del invierno en que Pericles había pronunciado su 
Oración Fúnebre, una devastadora epidemia estremeció la populosa ciudad de Atenas. 
La epidemia fue un golpe imprevisible, un reto a la razón, cuyas profundas implicaciones 
simbólicas, como Tucídides reconocía al colocar su famosa descripción de ella 
inmediatamente después de la Oración Fúnebre de Pericles, fueron de tanta trascenden- 
cia como la propia mortandad en Atenas. A raíz de los sufrimientos físicos causados por 
la enfermedad, cuyos síntomas y evolución describe Tucídides con científico interés, 
comenzó una revolución moral y social. 

La descripción que Tucídides hace de la epidemia es tan eficaz que desafía la 
paráfrasis. Se daba el espantoso espectáculo de los hombres que “infectándose unos al 
atender a los otros, morían como ovejas”. La naturaleza infecciosa de la enfermedad 
significaba que cuanto más honorable y compasivo fuera un hombre, más segura era su 
destrucción. El desaliento se apoderó de la ciudad, “en la que finalmente, hasta los 
familiares abandonaron la costumbre de las lamentaciones por los muertos, vencidos por 
el exceso de infortunio”. 


-.. los cadáveres yacían unos sobre otros en el momento de la muerte, y enfermos medio muertos 
se arrastraban por las calles y en torno a todas las fuentes, llevados por su deseo del agua. Los 
templos en que se habían refugiado estaban llenos de cadáveres de los que morían allí; pues como 
la violencia del mal era extraordinaria, los hombres, no sabiendo qué hacerse, dieron en despreciar 
por igual las leyes divinas y humanas. 


Llegó a ocurrir que algunos usurpaban las piras funerarias preparadas por otros, O 
echaban disimuladamente el cadáver que transportaban a alguna pira ya encendida. 


Además, la epidemia fue para la ciudad el comienzo del mayor desprecio por las leyes. Pues la 
gente se atrevía más a lo que antes encubría cuando lo hacía para satisfacer su gusto, ya que veían 
que era repentina la mudanza de fortuna entre los ricos que morían de repente y los que nada 
poseían antes y al punto eran dueños de los bienes de aquellos. De esta forma querían lograr el 
disfrute de las cosas con rapidez y con el máximo placer, pues consideraban efímeras tanto las 
riquezas como la vida, y ninguno tenía decisión para pasar trabajos por lo que se consideraba una 
empresa noble, pensando que no se sabía si perecería antes de lograrlo; sino que se tuvo por noble 
y útil lo que era placentero ya de por sí, y lo que resultaba provechoso para su consecución de 
cualquier modo que fuera. Ningún respeto a los dioses ni ley humana los retenía, pues por un lado 
consideraban indiferente el ser o no piadosos, ya que veían que todos sin distinción perecían, y por 
otro, ninguno esperaba sufrir el castigo de sus crímenes viviendo hasta que se hiciese justicia, sino 
que creían que un castigo mucho mayor, ya votado, estaba suspendido sobre sus cabezas, y que 
antes de su ejecución era natural que gozaran un poco de la vida. 

(Tucídides, II, 52-54) 
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Lo que la epidemia supuso para Atenas durante unos años, lo supusieron las guerras 
del Peloponeso para toda Grecia durante una generación. Tucídides, que fue testigo 
directo de la guerra, la describe, de hecho, bastante como una enfermedad, que fue 
empeorando por etapas y terminó por derrumbar los ideales culturales que él atribuye a 
Pericles. En ninguna otra ocasión manifiesta esta opinión tan claramente como cuando 
describe las luchas internas, increíblemente feroces, que se produjeron entre las 
facciones democrática y oligárquica en la isla de Corcira a principios del año 427 a.C. 


Tal fue la crueldad con que se desarrollaron las luchas civiles de Corcira, y aún pareció mayor 
porque fue allí donde primero estallaron; pues más tarde toda Grecia, por así decirlo, fue 
desgarrada por las discordias... Muchos fueron los horrores que sufrieron las ciudades en las 
revoluciones, horrores que suceden y sucederán siempre mientras sea la misma la naturaleza 
humana, pero que son mayores o menores y de distinto carácter según como sean las diversas 
circunstancias que se den en cada ciudad. En efecto, en la paz y en una situación próspera, tanto 
las ciudades como los individuos son más razonables porque no se encuentran en situación de 
apremiante necesidad, en tanto que la guerra, al suprimir la facilidad de la vida cotidiana, es un 
duro maestro y pone de acuerdo con las circunstancias imperantes el comportamiento de la 
mayoría de los hombres... 

. El deseo de poder y de honores es la causa de todos estos males, así como el ardor que, 
procedente de aquél, se apodera de los hombres cuando han entrado en rivalidades de partido... 

De esta forma, por causa de las guerras civiles se llevaron a cabo en Grecia toda clase de 
maldades, y la buena fe, que es una parte tan importante de un carácter noble, desapareció en 
medio del escarnio, prevaleciendo los antagonismos y la desconfianza... 

.. y como los triunfadores eran siempre los que estaban hechos a la idea de la imposibilidad de 
lograr seguridad, todos se preocupaban más bien de evitarse perjuicios y no eran capaces de 
confiar en nadie. 

(iii. 82-3) 


La última frase del párrafo precedente es especialmente reveladora. La idea de la 
naturaleza imprevisible e irracional de los asuntos humanos y de la imposibilidad de un 
estado de cosas permanente en el mundo de los hombres, que los griegos habían 
reconocido en otros tiempos, volvía por sus fueros. La ‘confianza’ que durante el medio 
siglo que siguió a las guerras Médicas había sustentado la creencia en el orden, estaba 
cediendo a la ansiedad arcaica en una forma aún más aguda. 

La decadencia del idealismo y la progresión de una insensibilidad inconsciente y dura, 
que Tucídides vio como características de toda Grecia, pero especialmente de Atenas, se 
fueron haciendo cada vez más ostensibles en las sucesivas fases principales de la guerra. 
Durante los primeros diez años (431-421 a.C.), Atenas arrostró la epidemia, luchó 
contra los aliados que le quedaban, y envió discretas expediciones a Tracia, Grecia 
occidental, incluso a la costa del Peloponeso. Los peloponesios por su parte invadieron y 
asolaron el Ática año tras año y se enfrentaron a las incursiones navales atenienses 
cuando ello fue factible. Esta fase de la guerra tuvo, en conjunto, resultados poco 
definitivos. Cada parte logró hacer sobre la otra la presión suficiente para que en 
421 a.C. ambas desearan un tratado de paz, que se convino con una duración de cinco 
años (la ‘paz de Nicias’). 

Pero las causas fundamentales del conflicto no quedaban resueltas, y hacia 418 a.C., la 
facción agresiva y oportunista de Atenas que dirigía Alcibíades, había formado una 
alianza con Argos que Esparta vio con razón como una amenaza a su seguridad. La 
segunda fase de la guerra empezó de lleno cuando atenienses y argivos se enfrentaron a 
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los peloponesios en una gran batalla cerca de Mantinea. El resultado fue una decisiva 
victoria espartana que quebrantó la nueva alianza de los atenienses, pero no logró 
disuadirles de una nueva serie de planes de conquista, como la ofensiva contra la isla de 
Melos (416 a.C.) y la gran expedición siciliana de 415-413 a.C. Tucídides, aun sin decirlo 
con las mismas palabras, parece que vio desencadenarse en estos ataques un proceso de 
hybris, até y nemesis. Los atenienses justificaron su toma de Melos, que había tratado de 
mantener una posición neutral en la guerra del Peloponeso, y la subsiguiente ejecución o 
esclavización de toda su población, como nos cuenta Tucídides, con una cruel y 
pragmática apelación a la ley del más fuerte. Esta “insolencia” vino seguida del iluso 
frenesí con que, desoyendo todos los consejos de la prudencia y el realismo, equiparon la 
flota que tenía que navegar hasta Sicilia, tomaron Siracusa, y fundaron un grandioso 
imperio ateniense en occidente. Y con estos antecedentes, la casi total aniquilación del 
ejército ateniense tras largo sufrimiento y humillación dos años después, el drástico 
quebranto de su flota, el destrozo de su economía, tienen inevitablemente, vistas en 
retrospectiva, toda la apariencia de la nemesis. 

En la fase final de la guerra (412-404), los peloponesios se dedicaron a utilizar su 
recién adquirido poderío naval para quebrar la alianza marítima ateniense. Con increíble 
capacidad de resistencia, los atenienses, desgarrados ahora por las disensiones internas y 
la inestabilidad de su gobierno, debilitada su flota, mal abastecidos de alimentos, 
volvieron a luchar y aún lograron algunas victorias, pero un último gran desastre naval 
en Egospótamos, a orillas de los Dardanelos, los obligó a capitular. Jenofonte, sucesor 
de Tucídides como cronista de la guerra, describe el duelo que afligió Atenas, pues tras 
los hechos de Egospótamos muchos creyeron inminente su perdición. En realidad, su fin 
pudo haber sido peor, como lo había sido para los habitantes de Melos. Los espartanos 
establecieron una tiranía de oligarcas atenienses (Los Treinta”) en la ciudad, pero por lo 
demás no molestaron a la población. Atenas seguía y seguiría existiendo. Con el 
acompañamiento musical de un coro femenino de flautistas, muchos ciudadanos se 
lanzaron animosos a la tarea de desmantelar las fortificaciones y pusieron su esperanza 
en la paz. Pudo haber sido peor, es verdad, pero la energía que creó la Grecia del 
período Clásico estaba gastada. 

El cataclismo psicológico que supuso para Grecia la guerra del Peloponeso, implícito 
en Tucídides, se hace explícito en la más grandiosa de las tragedias griegas de la época. 
El Edipo tirano de Sófocles, representado en 429 a.C., casi al comienzo de la guerra, 
retrata a un autoritario gobernante que entra en escena como el gran descifrador de 
enigmas, insaciable intelectual, pletórico de confianza por sus éxitos anteriores, 
optimista, y, a todas luces, dueño seguro de su mundo, pero que, cosa muy significativa, 
tiene que enfrentarse con una inexplicable epidemia en su ciudad. Al final de la obra está 
ciego y desposeído; ha comprendido demasiado tarde la naturaleza de las poderosas 
fuerzas que escapaban a su dominio. En Edipo, no es la ceguera o irracionalidad del 
destino lo que parece que inquieta a Sófocles, hombre de inclinaciones religiosas y 
conservador por naturaleza, sino la ceguera y la arrogancia inherentes a la filosofía de “el 
hombre es la medida de las cosas”. El orgullo del ‘himno al hombre” de la Antígona, 
escrita en la década de 440 a.C., se ha convertido en ansiedad a principios de la década 
de 420 a.C. 

Lo que en Sófocles se manifiesta como ansiedad, en las tragedias posteriores de 
Eurípides parece convertirse en desesperado reconocimiento de la victoria de lo 
irracional, que irrumpe tras la ordenada fachada del intelecto humano como un animal 
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que derribara su débil jaula. Eurípides ya había insinuado esto mismo al principio de la 
guerra, cuando contrastaba la figura engañosamente lógica y civilizada de Jasón con su 
demoníaca e imprevisible esposa en la Medea (431 a.C.). Las mujeres troyanas, 
representada en 415 a.C., después de la matanza de Melos, es un grito indignado de 
desesperación ante la brutalidad desaprensiva que estaba infectando a todos los griegos; 
y por último, en Las Bacantes, escrita hacia el final de su vida, durante su exilio 


50. Nike atándose la sandalia, del lado sur del pretil del templo de Atena Nike, mármol, ca. 420 a.C. Altura 
aproximada, 1,06 m. 


voluntario en Macedonia (408-406), creó un cuadro estremecedor del dominio absoluto 
de las fuerzas salvajes en el hombre y la naturaleza. Penteo, el héroe de esta última obra, 
es superficialmente intelectual, escéptico y pagado de sí; su adversario es Dioniso, el dios 
por excelencia del desenfreno y el delirio. No hay lucha. Al final, la cabeza segada de 
Penteo es sacada a escena por su madre, que, junto con otras mujeres de Tebas, lo ha 
despedazado en un rapto de locura inspirado por el dios. 


51. Nike, del lado norte del pretil del templo de Atena Nike, mármol, ca. 420 a.C. Altura aproximada, 
1,04 m. 


Como antes observamos, la tragedia desahoga en mito lo que la propia Grecia vivía en 
la realidad. Los griegos se embarcaron en la guerra del Peloponeso con la confianza y el 
poder de Edipo, pero lo único que sacaron de ella fue la cabeza cortada de Penteo. 


El recurso al gesto 


¿Qué clase de arte cabría esperar que se produjese en una época así? Por analogía con 
otros períodos turbulentos, el final del Imperio Romano, por ejemplo, o Italia tras el 
Saco de Roma en 1527, podríamos naturalmente predecir que encontraríamos siquiera 
vestigios de un arte agónico, torturado, inseguro, que expresara las ansiedades de la 
época. Pero el final del siglo v confunde todas nuestras expectativas. Lo que en realidad 
apareció fue un estilo de creciente inclinación a la gracia, la suavidad, el floreo elegante, 
el afectado virtuosismo. En el período comprendido entre 430 y 400 a.C., los escultores 
en particular dedicaron gran parte de su atención a explotar las posibilidades decorativas 
del estilo de ‘paños transparentes” en la representación de los ropajes que habían 
cultivado los escultores del Partenón. 

El ejemplo más notorio de este nuevo estilo se halla en los relieves del pretil que 
rodeaba el gracioso templete jónico de Atenea Niké en la Acrópolis. [29, 30]. Estos 
relieves, que corrían por tres lados (norte, oeste y sur) del bastión en que se alzaba el 
templo, representaban nikai (victorias) erigiendo trofeos y llevando toros sacrificales 
ante Atenea, cuya figura sedente aparece tres veces en el friso (una en cada lado). El 


52. Amazonomaquia del friso del templo de Apolo Epikourios en Bassas, mármol, ca. 420 a.C. Altura, 
64,13 cm. 


efecto expresivo de las nikai se creó casi exclusivamente mediante el tratamiento de sus 
ropajes. Las blandas superficies en que las telas se ciñen al cuerpo, revelando la 
anatomía que cubren, constrastan con los profundos surcos que el trépano permitía 
excavar en los pliegues arremolinados. La técnica del relieve permitió a los escultores 
extender esos pliegues a toda la superficie del cuerpo mismo, creando composiciones de 
líneas y luces y sombras que eran totalmente independientes de la estructura anatómica y 
en las que podían esmerarse por puro gusto. La impresión que producen las nikai de ser 
composiciones caligráficas casi tanto como figuras escultóricas, se refuerza además por lo 
que sus actitudes tienen a menudo de arbitrarias y escasamente funcionales. La postura 
de la Nike atándose la sandalia” [50], por ejemplo, salta a la vista como recurso formal 
concebido para proporcionarle al escultor un esquema compositivo semicircular en que 
él pueda ostentar su virtuosa capacidad de variar las texturas del ropaje en series de 
plegados paralelos; y la animada nike del lado norte del pretil, envuelta en un hermoso 
vuelo de telas ondulantes [51], parece poner su mano en la cabeza del toro por pura 
formalidad. En esta escultura, la belleza ornamental se ha convertido en un fin en sí 
misma, y en gran medida ha usurpado el papel del significado o “contenido” en el sentido 
narrativo concreto. Cierto es que estas figuras tienen en su conjunto un tema, la victoria; 
y que podemos pensar que las nikai caminan hacia Atenea en una procesión poco 
protocolaria, pero comparado con el friso del Partenón, en que cada grupo de figuras 
estaba calculado para contribuir con su forma y significado a una composición y tema 
únicos y grandiosos, el parapeto parece casi gratuito. El hecho mismo de que Atenea 
aparezca tres veces, como un motivo decorativo, parece indicar que el tema es una 
excusa, y que lo que cuenta es la función ornamental. Las nikai ejecutan una hermosa 
-danza, pero la coreografía parece destinada a evitar que prestemos demasiada atención 
al tema de su ballet. 

No toda la escultura én relieve de fines del siglo v es de carácter puramente decorativo 
como el pretil de la Nike. Las escenas de batalla, por ejemplo, que eran una forma de 
decoración muy tradicional en la escultura arquitectónica griega, siguieron apareciendo 
en los templos y en la renaciente forma de las estelas funerarias. Las batallas 
representadas podían ser históricas, como en el gran relieve ecuestre de Villa Albani, 
que probablemente dáte de principios de la década de 420 y pudo formar parte de un 
monumento funerario público en Atenas, o mitológico, como en el curioso friso del 
interior de la cella del Templo de Apolo en Bassas, que representa una Centauromaquia 
y una Amazonomaquia [52] (véanse págs. 111 y ss.).' Pero aun cuando estos relieves 
tengan un contenido narrativo concreto, su carácter puramente decorativo es muy 
marcado. Los combatientes están trabados en grupos claramente definidos, y las 
acciones de las figuras individuales se convierten en poses recortadas sobre un fondo de 
capas ondulantes y túnicas agitadas. Se produce una especie de excitación teatral, no por 
el pathos de la batalla, sino por la estudiada gesticulación de las ropas de los actores. El 
preciosismo decorativo, y no el tema, es lo que ocupa la atención del artista. 

Aunque los ejemplos buenos son más escasos, el estilo de los ropajes tremolantes se 
aplicó también a la escultura exenta. Uno de los ejemplos más llamativos es una figura 
femenina, quizá una Afrodita, que se ha recompuesto con fragmentos excavados en el 
Ágora de Atenas en 1959 [53]. El laborioso juego de líneas que cubre toda la superficie, 
especialmente el pujante moyimiento con que el himation asciende por la cadera y brazo 
izquierdos, parece ir más allá de la elegancia caligráfica y tender a la representación 
expresionista de una excitación nerviosa. Un despliegue aún mayor de virtuosismo 
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técnico, aunque no necesariamente de fuerza expresiva, es la Niké volante de Peonio de 
Mendes [54]. Esta imagen se erigió sobre un alto pilar en el santuario de Olimpia para 
conmemorar una victoria de los mesenios y los naupactios sobre un adversario al que no 
se nombra en la inscripción dedicatoria, pero que debió de ser Esparta.? Ante quien la 
contemplara desde abajo, la Niké parecería llamear sobre su pilar en el vórtice de una 
violenta ráfaga de aire que le ciñera con fuerza el chiton al cuerpo, agitándolo al mismo 


53. Figura femenina, quizá Afrodita, del Agora de Atenas, mármol, ca. 420 a.C. 
Altura de lo que se conserva, aproximadamente, 1,82 m. 


tiempo en densos pliegues por detrás de ella. Su himation, ahora muy destrozado, parece 
que ondeaba como un dosel que enmarcara la figura entera. Es evidente su afinidad de 
espíritu con sus hermanas del pretil de la Nike, reforzada además por el parecido en 
detalles como el tratamiento de los paños, lo que ha hecho pensar a Rhys Carpenter y 
otros que una de las manos perceptibles en el pretil (Maestro B’ [51]) es, efectivamente, 
la de Peonio. 


54. Nike de Peonio de Mendes, mármol, ca. 420 a.C. Altura, 2,15 m. 


55. Hydria del Pintor de Midias, ca. 410 a.C. Altura del vaso entero, 52,07 cm. 
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El desarrollo de este estilo de paños agitados se ha considerado a veces como parte de 
una evolución inevitable en la técnica escultórica, una evolución encaminada a resolver 
el problema de esculpir una figura vestida en movimiento de forma que el ropaje dé 
impresión de plasticidad pero sin eclipsar la integridad del cuerpo que cubre. Este tipo 
de problemas técnicos serían sin duda preocupación constante de los escultores griegos, 
pero este desafío de la técnica por sí solo no explica el predominio del estilo preciosista 
en las tres últimas décadas del siglo v. Representa claramente un gusto de su época, y 
debió de responder a una necesidad emotiva, tanto por parte de sus artífices como de sus 
espectadores. Los estilos artísticos son producto de una elección consciente, y bien 
podemos poner en duda el que existiera una fuerza evolutiva irresistible que hubiera 
obligado a los escultores griegos, como autómatas, a crear este estilo si ellos no lo 
hubieran querido así. Más que inevitable por la evolución de la técnica, debió de ser 
deseable por las condiciones culturales. 

Indicio suficiente de ello es la popularidad del estilo en la pintura de vasos, en que los 
problemas técnicos que podría parecer que propiciaron su uso en la escultura, no tienen 
cabida. (El efecto de transparencia puede lograrse en la pintura sin recurrir a las 
pleguerías que se utilizan en la escultura). También en la pintura de vasos se da la 
tendencia a la elegancia, la gracia, y a un refinamiento esencialmente femenino tanto en 
la representación de los temas como, cada vez más, en su elección. El vigor animal de 
gran parte de la pintura arcaica, y las ambiciosas tentativas de expresar caracteres e 
ideales en la pintura clásica, sucumbieron a un estilo gratuitamente agradable. Los 
sátiros dejan de parecer amenazadores: las ménades son de lo más modoso, los guerreros 
no dan ya la impresión de que realmente quieran herirse entre ellos. La pintura de vasos 
se adapta a lo que parece un mundo de cosméticos y conversaciones a media voz. 

Uno de los mejores ejemplos de los productos típicos de principios de este período es 
un lekythos conservado en Berlín, obra del Pintor de Eretria (trabaja hacia 430-420), que 
muestra a Dioniso sentado entre ménades y sátiros. Una ménade baila con gracia a la 
izquierda de Dioniso, y su ropa transparente forma suaves curvas; la mayoría de las 
figuras del vaso tienen posturas tranquilas, despreocupadas, anecdóticas: todo ello 
relaciona este vaso, en estilo y espíritu, con el pretil de la Niké. Más avanzado el siglo, la 
obra del Pintor de Midias y sus discípulos utiliza el estilo de ropajes volantes con una 
floritura teatral análoga a la del friso del templo de Bassas. Las fotografías no hacen 
justicia a las grandes hydriai que son las obras maestras del Pintor de Midias, pero los 
detalles que ilustramos aquí pueden tomarse por muestra de la categoría de su estilo. En 
la escena pintada en los hombros de una hydria del British Museum, que representa el 
rapto de las hijas de Leucipo por los Dióscuros [55], vemos una agitación teatral 
producida por el oleaje de las capas de los raptores y las mujeres que huyen más abajo 
(Pito y Ágave), pero su agitación es sólo aparente. No se permite que nada estorbe el 
despliegue de hermosos trajes y elegantes posturas. Las hijas de Leucipo se resisten por 
compromiso, pero no lo bastante para que se descompongan sus delicadas túnicas 
transparentes ni sus primorosos peinados. Los Dióscuros tienen más urgencia de 
amantes que ferocidad de raptores. Afrodita, sentada en su altar frente a una curiosa 
imagen de culto arcaica, y Zeus, sentado en el extremo izquierdo, están tranquilos, como 
cumple a su posición; las damas de abajo dejan ver cierta desazón, pro forma. Pero en 
realidad, nadie se porta mal de verdad, ni hay nada que temer. Tenemos la impresión de 
que al final, el resultado del rapto será una escena como la de otra hydria del mismo 
pintor, que se halla en Florencia, en la cual Adonis, sentado en el regazo de Afrodita, 
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recibe un recado de Hímero, el diosecillo alado del Deseo”, mientras Paniquia (‘Sueño 
de toda la noche”) bate una pandereta y las ninfas Higía (“Salud”) y Pedía (Juego 
infantil”) cuchichean con la intimidad de unas colegialas. 

Comparado con el Partenón, que dio expresión a una enorme gama de tensiones, 
avances y aspiraciones culturales, el arte de fines del siglo v parece a veces, como hemos 
dicho, carente de verdadero contenido. Muestra fascinación por la técnica y exalta la 
laboriosidad decorativa por encima del tema. Al mismo tiempo, parece claro que los 
artistas de este período escogieron y cultivaron deliberadamente este estilo preciosista 
para expresar un estado de ánimo determinado. Estos dos puntos de vista —que el estilo 
preciosista estaba relativamente vacío de contenido, pero que fue voluntariamente 
elegido por su capacidad expresiva- no son necesariamente paradójicos. Cada una de las 
obras en cuestión puede parecer puramente decorativa, pero el estilo, tomado en 
conjunto, tiene, puede decirse, un significado intrínseco. Un arte que se explaya en el 
amaneramiento superficial puede ser casi tan significativo a su manera como el que se 
propone abiertamente encarnar excelsos ideales. 

¿Cuál, entonces, es el significado del estilo que hemos estado analizando? Señalába- 
mos antes que, ante las condiciones políticas de la época, cabía esperar un paralelo para 
el desesperado y dramático pathos de Eurípides en las artes visuales de la época, pero 
que tales expectativas no se cumplían en realidad. Es cierto que las tragedias de 
Eurípides tiene ciertas cualidades ornamentales, especialmente en sus odas corales, que 
podría decirse que reflejan la actitud inherente al estilo de los paños volantes. Pero a un 
nivel más profundo, las obras como los relieves del pretil de la Nikë son todo lo contrario 
de Eurípides: nos brindan cierta clase de agitación, pero no son auténticamente 
dramáticas. Quizá al fijarnos en Eurípides para buscar paralelos a la evolución de las 
artes visuales estamos picando demasiado alto, y lo que tenemos que hacer es volvernos 
a otro gran fenómeno literario de fines del siglo v: el desarrollo del análisis estilístico en 
la retórica. La inflación de la retórica a fines del siglo v pudo ser también, como la 
evolución de la tragedia, una reacción a la desilusión de la época, sólo que la dirección 
que esta reacción tomó fue diferente. El retórico más influyente de la época, Gorgias de 
Leontini (ca. 483-376 a.C.), expresó sus dudas, en un tratado filosófico, de que el 
hombre pudiera llegar a adquirir algún conocimiento verdadero, y por tanto dedicó su 
atención a los medios por los que la opinión de cada uno pudiera hacerse más persuasiva. 
Estos medios eran los recursos del estilo retórico: antítesis, asonancia, rimas, etc, cuyo 
atractivo era independiente de las ideas para cuya expresión se utilizaran. Sabemos que 
algunos de los ejercicios retóricos de Gorgias, como el Elogio de Helena, eran de un 
contenido absolutamente frívolo: su técnica era lo único que contaba, y el tema era 
accesorio. Muchos de quienes se dejaron influir por Gorgias no estaban quizá en 
situación de apreciar el escepticismo filosófico que le había llevado a concentrarse en los 
medios de persuasión, pero de algún modo creyeron, si damos crédito a Platón, que al 
dominar el estilo retórico adquirían poder sobre una especie de fuerza mágica que podría 
poner el mundo a sus pies. Se diría que el atractivo general de la retórica górgica no fue 
sólo irrealista, sino incluso escapista. 

Es obvio, pues, que el espíritu del estilo de paños agitados es afín al de Gorgias, y 
parece emanar de las mismas presiones que la retórica de la época. Por fuera todo es 
elegancia, pero por dentro puede reflejar un deseo desesperado de huir de la difícil 
realidad intelectual y política del momento y refugiarse en el gesto. El hedonismo 
evasivo es una reacción de las épocas atribuladas casi tan común como la abierta entrega 
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a la angustia. Durante la gran depresión de la década de 1930, los filmes más populares 
tenían a menudo por protagonistas a un héroe y una heroína elegantes y despreocupa- 
dos, que todo lo resolvían bailando con impecable estilo a través de una serie de 
episodios tranquilizantes e incoherentes, encaminados a un final feliz inevitable, aunque 
no siempre creíble. Podríamos decir que las nikai de 430-400 a.C. caminan volanderas 
hacia un fin parecido, pero no podemos dejar de recordar lo que están tratando de dejar 
atrás. 


Nuevos santuarios para antiguos cultos 


Otro de los efectos de la conmoción psicológica que los griegos experimentaron durante 
la guerra del Peloponeso parece que fue una nueva orientación de la religión griega. Son 
perceptibles numerosos indicios de un desplazamiento de la religión oficial y colectiva, 
en la que el individuo sólo importaba en cuanto que era partícipe de la polis, hacia cultos 
que implicaban una relación personal y emotiva con la deidad. La primera alcanza su 
manifestación suprema en el Partenón, mientras que los segundos se resumen quizá en la 
importación de Epidauro a Atenas en 420 a.C. del culto de Asclepio, el dios cuya 
intervención milagrosa aliviaba y sanaba al afligido. Un insólito fervor religioso, con 
extraños elementos místicos y personales, señaló la llegada del dios. Su serpiente sagrada 
se llevó por toda Atenas en una gran procesión, y su culto parece que se albergó 
provisionalmente en la residencia del poeta Sófocles, del que se dijo que había tenido 
una visión del dios. 

Las tendencias emocionales y místicas que aparecieron en esta época y que iban a 
convertirse en el foco central de la religión griega en la época helenística, no sólo 
terminaron por alumbrar nuevos cultos mistéricos, como el de Sérapis, sino que 
fomentaron la resurgencia de antiguos cultos cuyos elementos irracionales y misteriosos 
no hacían más que realzar su atractivo. En la religión griega siempre había tenido cabida 
una tradición mística que se remontaba a la Edad de Bronce y que en épocas posteriores 
estuvo principalmente representada por los Misterios Eleusinos y el culto de Dioniso, 
pero el confiado racionalismo del período comprendido entre 480 y 430 a.C. los había 
dejado en segundo plano. No es de extrañar que, en una época en que la desilusión se 
tiñó de ansias de evasión, empezaran a pasar de nuevo a primer plano. 

En las artes visuales, los comienzos de esta nueva psicología religiosa son sobre todo 
evidentes, cosa lógica, en la arquitectura de templos, especialmente en el templo de 
Apolo Epikourios (“auxiliador”) en Bassas, en Figalia, un remoto y montañoso rincón de 
la Arcadia [56]. Según Pausanias, el templo fue construido para los figalios por Ictino, 
como acción de gracias a Apolo por haber contenido la epidemia de 429 a.C. Aunque no 
es muy verosímil que la información de Pausanias fuera completamente falsa, algunos 
detalles que podemos observar en el templo suscitan ciertas dudas respecto a que sea 
totalmente exacta. La columnata períptera, por ejemplo, tiene mucho en común con el 
templo de Zeus en Olimpia, de ca. 470-457 a.C. (sus proporciones y ciertos detalles en la 
labra de las columnas; el engrosamiento de las columnas de esquina en el lado norte; una 
banda rehundida al final de cada escalón; metopas sobre el pronaos y el opistodomos) 
pero carece de la sutil curvatura de las horizontales y otras correcciones del Partenón. A 
menos que supongamos que Ictino rechazó su experiencia del Partenón y proyectó 
deliberadamente un templo anticuado basado en prototipos peloponesios, se hace difícil 
creer que él mismo trazara el templo de Bassas después de sus obras en Atenas. Además, 
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puesto que en el mismo lugar había existido un templo anterior dedicado a Apolo 
Epikourios, no podemos tomar el sobrenombre del dios como prueba de que el templo 
posterior tuviera relación con la epidemia descrita por Tucídides. Si hemos de relacionar 
el nombre de un arquitecto con el templo, Libón sería mejor candidato. 

El interior de la cella, por otra parte, es sorprendentemente original y de una 
composición muy avanzada [57]. Adosados perpendicularmente a ambos lados de la 
cámara principal, había lienzos de pared rematados en semi-columnas. Las primeras 
cuatro parejas de estas columnas, contándolas desde la entrada principal en el lado 
norte, eran jónicas, con amplias basas acampanadas. Al fondo de la cámara, en el 
centro, había una columna corintia, la primera de este tipo en la arquitectura clásica; y 
los lienzos de pared que se proyectan diagonalmente a cada lado de ella pudieron tener 
también capiteles corintios.* Todas estas columnas se alzaban sobre un resalte del 
pavimento, como si fuera el estilobato de un patio interior. Sobre las columnas y el 
arquitrabe corría un friso jónico continuo que representaba temas habituales: griegos 
luchando con amazonas y lapitas luchando con centauros [52]. Detrás de las columnas 
corintias había un espacio que formaba en realidad una cámara separada, como el adyton 
del templo de Apolo en Delfos, iluminado por una puerta a cada lado. Puesto que la 
entrada del templo daba al norte, la puerta oriental pudo ser una concesión de 
compromiso a la orientación este-oeste, más frecuente, y es posible que en esta cámara 
posterior estuviera colocada una imagen de culto, de forma que recibiera la luz del sol 
naciente por la puerta oriental el día de la festividad del dios. El efecto de estas formas 
nuevas e insólitas debió de causar asombro a cuantos las vieran por primera vez: las 
columnas jónicas se alzaban hasta la penumbra del techo, donde el furioso combate del 
friso, de dibujo sofisticado, pero de ejecución extrañamente pesada y rústica, se extendía 
en la semioscuridad; al fondo, una columna de forma nueva y frondosa dominaba el eje 
central; y detrás de él, el adyton aparecía iluminado por una luz desconocida. Tomaba 


56. Templo de Apolo Epikourios en Bassas, desde el noroeste, ca. 450-420 a.C. Altura de las columnas, 
5,96 m. 
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57. Templo de Apolo Epikourios en Bassas, reconstrucción del interior. Tomado de A. Mallwitz, Ath. Mitt. 
(1962) abb. 2 p. 167 (véase aquí, pág. 174, nota 4). 4 


forma un nuevo lenguaje arquitectónico, concebido quizá para expresar una forma 
nueva de entender la experiencia religiosa. 

A diferencia del exterior del templo, su interior, imponente y cuidadosamente 
calculado, nos da buenas razones para pensar que pudo ser Ictino quien lo proyectara 
después de trabajar en el programa constructivo de Pericles. El fue el primero en 
extender el uso de las columnas y friso jónicos al interior de un templo dórico. La 
composición en exedra de las columnas de la cella del Partenón (véase pág. 72) atestigua 
su interés por experimentar con los efectos expresivos del espacio interior. Se sabe 
también que dibujó, aunque no pudo llevarlo a cabo, un proyecto para el Telesterio de 
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Eleusis, la gran sala sagrada en que se celebraban los misterios. El Telesterio, cosa 
bastante significativa, era uno de los relativamente raros edificios griegos en que lo 
importante era el espacio interior. Y por último, la fecha que sugiere el estilo del friso, 
420 a.C. o incluso algo después, indica claramente que al menos parte de la construcción 
de la cella de Bassas perteneció a un momento posterior al Partenón y posterior a la 
epidemia. 

Se sabe que los arquitectos griegos erigían primero la columnata exterior de los 
templos, luego procedían a construir el interior, y por último instalaban la cubierta. 
Quizá el templo de Bassas fuera empezado ca. 450 a.C. por un arquitecto peloponesio, 
pero por razones políticas o financieras quedara incompleto durante unos años. Después 
de la epidemia, la construcción inacabada parecería un peligroso sacrilegio, y bien pudo 
ocurrir que los figalios se dirigieran al arquitecto más destacado del momento para que 
les terminara el templo. La paz de Nicias de 421-415 a.C. habría permitido que un 
arquitecto ateniense y sus ayudantes viajaran a Arcadia para dar los últimos toques al 
edificio, en. cuyo caso el interior del templo de Bassas, introvertido, personal y 
misterioso, podría considerarse reflejo del estado psicológico de Atenas en aquel 
momento. 

La inquietante rareza del interior del templo de Bassas es inherente a cada uno de sus 
detalles tanto como a su composición total. Nos preguntamos, por ejemplo, si el capitel 
corintio no tendría algunas connotaciones religiosas o culturales. Existe la tradición de 
que este tipo de columna fue inventado por el escultor Calímaco, que concibió la idea al 
ver unas hojas de acanto creciendo alrededor de un cesto sobre una losa sepulcral. En 
Atenas, en el período Arcaico, existieron estelas funerarias con capiteles de decoracio- 
nes vegetales o volutas, y en lekythoi de fondo blanco de fines del siglo v encontramos 
representaciones de lo que parecen ser estelas funerarias cilíndricas coronadas por 
decoraciones de acanto. ¿Tuvo el capitel corintio, al principio, alguna relación con la 
veneración del muerto heroizado, asociación no del todo inadecuada para una forma 
concebida a raíz de la epidemia? ¿O se suponía que recordaba formas antiguas y medio 
olvidadas, como los capiteles florales que fueron corrientes en el antiguo Oriente y se 
utilizaron de forma esporádica en la Grecia arcaica? O, siguiendo la misma línea de 
pensamiento, ¿recordaría su forma vegetal esquematizada alguna de las instituciones 
primitivas, agrarias, O al menos no olímpicas de la religión griega, como el laurel que se 
relacionaba con Apolo en Delfos, el roble consagrado a Zeus en Dodona y el olivo de 
Atenea en la Acrópolis de Atenas? En este punto es interesante señalar que Calímaco 
ideó, en palabras de Pausanias, “una palmera de bronce”, quizá algo parecido a una 
columna corintia, para la cámara del Erecteón donde se guardaba la imagen más antigua 
de Atenea Polias. La “palmera de bronce” servía para llevar hasta el techo el humo de 
una lámpara que ardía frente a la imagen, pero quizá tenía algo de símbolo, como el 
olivo, del antiguo aspecto de Atenea como diosa de la naturaleza. 

Por otra parte, si preferimos dejar a un lado la hipotética cuestión de las 
connotaciones religiosas, podemos ver la columna corintia como una solución 
arquitectónica puramente formal al problema de combinar la altura de la columna 
jónica, especialmente útil para los interiores, con la unidad de aspecto que permite un 
capitel circular (por ejemplo, el dórico, en vez del capitel jónico cuadrado). Las 
funciones simbólica y religiosa de las formas arquitectónicas, especialmente en el arte 
religioso, no son, por supuesto, mutuamente excluyentes. En la arquitectura bizantina, 
la cúpula hizo posible un espacio amplio y sin obstáculos para la congregación religiosa; 
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también sirvió como símbolo de la bóveda celeste. Ya hemos visto en el Partenón cómo 
la necesidad práctica se utilizó como piedra de toque en la búsqueda de nuevas 
dimensiones expresivas (véase pág. 68). Lo mismo, como sugeriremos, puede decirse de 
la composición del Erecteón, y quizá, en cierta medida, de todo el arte griego. 

En el caso del friso del templo de Bassas, es difícil determinar dónde acaban las 
concesiones a las circunstancias pragmáticas y dónde empieza la manipulación 
deliberada de la forma. El friso tiene un diseño muy avanzado (véase pág. 105) pero una 
ejecución a menudo pesada y tosca. ¿Se hizo intencionadamente rústico y burdo, como 
alusión, igual que la columna corintia, a las fuerzas primitivas que quizá se sentían 
presentes en este remoto rincón de la Arcadia? ¿Está, sencillamente, sin terminar? ¿O es 
que el proyecto de un maestro ateniense (Calímaco, a lo mejor) fue realizado por 
artesanos locales de limitadas dotes? 

La orientación norte-sur del templo plantea también un problema interpretativo. La 
posición del templo anterior de Apolo, seguramente mucho más pequeño, dictó el 
emplazamiento del templo del siglo v, y en este punto el terreno habría hecho imposible 
la orientación este-oeste sin complicadas obras de nivelación. Sin embargo, nos 
inclinamos a dudar que esta consideración práctica por sí sola impidiera al arquitecto 
adoptar la orientación este-oeste, más familiar, de haberse sentido decididamente 
partidario de ella, por lo que se ha supuesto que fueron factores religiosos los que 
hicieron preferible el eje norte-sur. A.W. Lawrence, por ejemplo, ha sugerido que el 
templo se colocó así deliberadamente para que quedara orientado hacia el primitivo 
santuario de Apolo en Delfos; y Vincent Scully sostiene que la posición del templo está 
calculada para unir el monte Cotilio, consagrado a Ártemis y Afrodita, al noroeste, el 
monte Ítome, consagrado a Zeus, al sur, y el monte Liceo, al este, en un conjunto visual 
y psicológico “que expresara en su forma una doble reverencia: a la tierra poderosa con 
toda su potencia, y al hombre, con el dios que apoya sus acciones solitarias en ella.” 
Como quiera que prefiera uno interpretar sus detalles, el templo de Apolo en Bassas 
parece poner a prueba en todas sus facetas la capacidad de orden y análisis del intelecto 
humano ante las fuerzas antiguas, misteriosas e inciertas que son su substrato y, a veces, 
su ruina. 

Menos sorprendente que Bassas, pero no menos complicado, es el Erecteón [29, 30, 
58] de la Acrópolis de Atenas, edificio que debió ser proyectado, de alguna forma, por 
los organizadores originales del programa constructivo de Pericles, pero que de hecho no 
se construyó hasta 421-406 a.C. Este edificio estaba destinado a reemplazar el templo 
pisistrátida de Atenea Polias (situado entre el actual Partenón y el Erecteón), que fue 
incendiado por los persas. Dinsmoor ha sugerido que al principio se proyectó un templo 
tetrástilo anfipróstilo sobre los cimientos del antiguo templo, pero que una vez que se 
reparó una parte de la antigua cella y se habilitó como tesoro, se tuvo que trasladar la 
nueva construcción a su emplazamiento actual, en el borde septentrional de la 
Acrópolis. La superficie de la Acrópolis en esta parte formaba una fuerte pendiente, de 
modo que los cimientos del extremo occidental del edificio quedaban a un nivel mucho 
más bajo que los del oriental. Esta irregularidad del terreno obligó a hacer un nuevo 
trazado de los lados oriental y occidental: en el extremo oriental, más elevado, las 
columnas jónicas se redujeron de tamaño y se aumentaron en número hasta seis, 
mientras que en el occidental, las semicolumnas jónicas, adosadas a pilares entre las 
antas, se hicieron coincidir en altura con la columnata oriental, elevándolas mediante 
una plataforma ornamental sobre un muro perpendicular de unos tres metros y medio de 
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altura. Entre las semicolumnas, unas celosías dejaban entrar la luz a las cámaras del lado 
oeste del edificio (las paredes y ventanas de mármol actuales son una alteración 
romana). Los materiales que se habían preparado para los pórticos proyectados en 
principio (pero que no podían utilizarse, porque eran demasiado grandes para el 
extremo oriental del templo en su nuevo emplazamiento, y en el occidental habrian 
estorbado a importantes reliquias y lugares sagrados) se emplearon para un pórtico 
septentrional, y el pórtico de las Cariátides se concibió para equilibrarlo y relacionar el 
edificio en conjunto con el Partenón. Estos reajustes, no demostrables pero tampoco 
improbables, pueden interpretarse sencillamente como una ingeniosa adaptación del 
arquitecto a unas circunstancias imprevistas y dificultosas. 

Pero los detalles del Erecteón permiten suponer que el arquitecto hizo algo más que 
una simple adaptación: de hecho, se diría que aceptó de buen grado la oportunidad que 
la nueva posición del templo le brindaba para crear un santuario de composición 
sorprendente, que presentara a cada paso, como el de Bassas, crípticas e inquietantes 
heterodoxias. El área que el Erecteón ocupó definitivamente alberga los lugares 
sagrados más antiguos de la Acrópolis, lugares conectados con cultos de fertilidad, 
deidades telúricas y cultos heroicos cuyos orígenes se remontaban hasta la Edad de 
Bronce, y, quizá, en algunos casos, hasta la Edad de Piedra. Allí estaban las tumbas de 
Cécrope, Erecteo y Bootes, primeros reyes de Atenas; el olivo milagroso de Atenea; la 
huella del tridente y las fuentes salobres dejadas por Posidón; la grieta en que el dios 
nião Erictonio, en forma de serpiente, custodiaba la Acrópolis; un santuario de 
Pándroso, “la que todo humedece”, una de las tres hijas de Cécrope, que enloqueció y se 
arrojó desde la Acrópolis cuando alumbró a Erictonio en forma de un niño con piernas 
de serpiente, y también otros santuarios. Un lugar así, debió de pensar el arquitecto (o 
arquitectos), se resistía a encerrarse en una construcción clásica, racional, geométrica y 
simétrica. 

En lugar de reorganizar las antiguas tradiciones ante las que se encontraba, y darles un 
sentido olímpico, como se había hecho en el Partenón, el arquitecto decidió cobijarlas a 
todas en una estructura expansiva, cuyas entradas, pasadizos y desniveles resultaran tan 
misteriosos como esos mismos cultos ancestrales. La entrada oriental del templo daba 
acceso a una gran cámara en que se guardaba la vieja estatua de madera de Atenea, 
caída del cielo según la tradición, junto con su lámpara perpetuamente encendida y la 
palmera de bronce de Calímaco. El santuario de Atenea estaba totalmente aislado de las 
otras tres estancias de la mitad occidental del cuerpo principal del templo, a las que 
podía accederse por tres lados: por una gran puerta ornamental abierta en el pórtico 
norte, por una pequeña escalinata que salía del pórtico de las Cariátides, o por una 
sencilla puerta abierta al oeste. Las dos estancias más pequeñas de esta sección 
occidental eran, al parecer, los santuarios de Bootes y Hefesto, mientras que la de mayor 
tamaño contenía un altar a Posidón y Erecteo y cubría, parece, la pila salina consagrada 
a Posidón. El pórtico septentrional era una de las construcciones jónicas más elegantes y 
suntuosas de la antigúedad, pero el arquitecto no dudó en hacer en el suelo un extraño 
pozo, como para dejar al descubierto las marcas sagradas del tridente de Posidón, y 
dejar un agujero en la cubierta para que dichas marcas tuvieran cielo abierto sobre sí. 
También dotó al pórtico de una puerta subterránea en su lado oriental, que daba a una 
cripta y a una madriguera para una serpiente sagrada debajo del templo; e hizo que su 
lado occidental sobresaliera del perfil del bloque principal del templo, para colocar una 
entrada más al patio occidental, de tan irregulares formas. La articulación del pórtico 
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septentrional con el bloque principal del templo parece tan increíblemente anticanónica, 
incluso tan forzada, que algunos investigadores han pensado que, en el proyecto 
original, la pared occidental tendría que haber estado aún más desplazada hacia este 
lado. Pero en un templo que es sagrario de irracionalidad, no podemos estar seguros de 
que las irracionalidades puramente arquitectónicas no sean deliberadas. El patio 
occidental albergaba el santuario de Pándroso, el olivo de Atenea y, lo más extraño, la 
tumba de Cécrope, que quedaba en parte descubierta y en parte oculta bajo el ángulo 
sudoeste del edificio y el pórtico meridional. 

El Erecteón, pues, no trata de imponer un orden estricto a la tradición pre-racional; 
más bien, conforme al espíritu de su tiempo, está queriendo dejar paso a esta tradición, 
explorarla, sumirse en ella. La extrema riqueza de la decoración del edificio produce la 
impresión de lo que Gottfried Gruben ha llamado acertadamente “un lujoso relicario del 
tamaño de un templo'.º Las primorosas molduras jónicas que se prodigan por todo el 
templo, especialmente el hipotraquelio de flores que corona los muros y las antas y corre 
bajo los capiteles jónicos; las basas y capiteles de laboriosa talla, originalmente dorados 
e incrustados de piezas de vidrio polícromo; las rosetas del entablamento del pórtico 
meridional y el techo del pórtico septentrional; y el friso, que se componía de figuras 
recortadas embutidas en un fondo de piedra eleusina oscura, como piezas de marfil en un 
mueble de marquetería: todo ello contribuye al efecto de un grandioso cofre litúrgico en 
que se conservaran los símbolos sacrosantos de un rito místico. 

Si hubiera más monumentos bien conservados, sin duda encontraríamos aún más 
ejemplos sugestivos de heterodoxias arquitectónicas, especialmente en el diseño de 


58. El Erecteón desde el sudoeste, ca. 421-405 a.C. Altura de las columnas adosadas al frente occidental, 
5,91 m. 


interiores, a fines del siglo v. El templo de Apolo en Delos, construido por los atenienses 
en torno a 425 a.C. (“el templo ateniense”), por ejemplo, era exástilo anfipróstilo, y tenía 
una cella compuesta de cuatro pilares in antis que daban a una cámara principal con un 
gran pedestal semicircular en que se alzaban siete estatuas. El techo interior del templo, 
artesonado, seguía la pendiente de los cabios y tenía dos frontones interiores. También 
aquí parece que la arquitectura se volvía hacia dentro. 


Fuera de Atenas 


Si este capítulo se ha ocupado principalmente del arte de Atenas, o de monumentos 
creados por artistas formados en Atenas, es porque la iniciativa política ateniense y las 
experiencias a que dio lugar esa iniciativa dieron a la última parte del siglo v su carácter 
distintivo, y porque fueron el arte y la literatura atenienses los que encarnaron ese 
carácter. Además, los otros centros artísticos, que siguieron existiendo en este período 
como habían existido en el pasado, parece que se doblegaron cada vez más a la influencia 
del estilo ateniense. Los discípulos de Policleto en Argos, por ejemplo, muy activos a 
fines del siglo, y cuya independencia respecto de Atenas la subraya el hecho de que 
realizaron un complicado monumento votivo en Delfos encargado por los espartanos 
para conmemorar su victoria sobre los atenienses, parece que se especializaron en 
revestir de cierta elegancia y gracia atenienses las austeras fórmulas arquitectónicas de su 
maestro. Al menos, ésta es la conclusión que debemos extraer si las copias romanas que 
se vinculan con esta escuela —por ejemplo, el tipo de “Narciso son verdaderamente 
productos suyos. Hasta el propio Policleto, como antes señalamos, parece que cayó bajo 
la influencia ateniense en sus últimos años (véase pág. 98). 

Es posible que artistas emigrados, que no fueran necesariamente ciudadanos 
atenienses, pero hubieran aprendido su oficio en los florecientes días del programa 
constructivo de Pericles, desempeñaran cierto papel en la difusión del estilo ateniense a 
otras partes de Grecia. La aparición de un estilo de ropajes volantes plenamente 
desarrollado en el monumento de las Nereidas, un sepulcro construido para un príncipe 
bárbaro en Licia hacia 400 a.C., sólo parecería explicable sobre esta base. Como los 
andariegos guerreros griegos cuya temeraria marcha hacia Asia nos narra Jenofonte en 
la Anábasis, los escultores del monumento de las Nereidas pudieron ser refugiados de 
una era de desconcierto y destrucción, en busca de nuevas oportunidades en un nuevo 
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5 EL MUNDO DE LO PERSONAL 
El siglo 1v y su herencia helenística, ca. 400-323 a.C. 


En la terminología convencional que se utiliza para describir las etapas significativas del 
arte griego, la frase “el siglo 1v’ se refiere normalmente sólo al período comprendido 
entre 400 a.C. y la muerte de Alejandro en 323 a.C. El “siglo Iv” se considera 
normalmente como la última fase del arte griego clásico, y se distingue del subsiguiente 
arte “helenístico”, el producido desde 323 a 31a.C., época en que el mundo 
mediterráneo estuvo dominado, primero, por las dinastías reales macedónicas fundadas 
por los sucesores de Alejandro y, después, por el creciente poder de Roma. 

En muchos aspectos, la distinción convencional entre el siglo rv y el período 
Helenístico está justificada. Los tipos genéricos de monumentos cuya realización se 
encomendó a los artistas del siglo rv tendían a ser similares a los del siglo v, como eran 
las fuentes de que provenían los encargos. Y muchos manierismos estilísticos “esquemas 
de composición, métodos de representar el cabello, musculatura, etc.— suponen la 
continuación lógica de las prácticas del siglo v. Pero si enfocamos el arte del siglo tv 
desde la perspectiva de lo que expresa, en lugar de hacerlo desde el análisis estilístico de 
la forma, podemos aportar argumentos convincentes de que tiene más en común con el 
arte posterior de la época helenística que con sus precedentes clásicos. De hecho, 
podríamos ver el período comprendido entre principios del siglo Iv y fines del siglo 1 a.C. 
como un continuo, y la principal ruptura entre la era clásica y la siguiente, como la 
queramos llamar, se situaría al final de la guerra del Peloponeso. 

El arte griego clásico, representado por el friso del Partenón, había asumido como 
tema fundamental la experiencia colectiva y la fe en las conquistas de toda una cultura. 
Fue el producto de una época inclinada a creer que el ser humano, mediante su propio 
pensamiento y acción racionales, podía perfeccionar su entorno. Fue un arte, podríamos 
decir, que parecía tratar de exaltar a un rango divino la comunidad y sus valores. 

La guerra del Peloponeso, como hemos visto, quebrantó este estado de ánimo, y a ella 
siguió un sentimiento de desilusión y renuncia. Acorde a este nuevo temple, el arte de 
los siglos siguientes fue cada vez más proclive a reflejar las experiencias y valores del 
hombre como individuo, y no como partícipe de la comunidad. 


La experiencia personal y la polis 


Lo que es notable de los acontecimientos políticos de la primera mitad del siglo Iv, es 
que demuestran lo poco que los griegos aprendieron de la guerra del Peloponeso, y qué 
escaso cambio se produjo en el comportamiento colectivo de las ciudades estado. La 
lección de los anteriores errores de Atenas, por ejemplo, parece que pasó desapercibida 
para los espartanos, que dominaron Grecia durante las dos primeras décadas del siglo y 


119 


se dedicaron a tratar a las ciudades liberadas” de la confederación Egea ateniense con 
dureza cada vez mayor. Las ciudades de Asia Menor fueron devueltas a Persia en pago 
por las ayudas prestadas a Esparta en la última fase de la guerra del Peloponeso y en 
todas partes instalaron opresivas oligarquías pro-espartanas, como en Atenas, o bien 
gobernadores espartanos directos. Seguros ahora en el poder, los espartanos empezaron 
también a tratar a sus anteriores aliados peloponesios y beocios con dura indiferencia, y 
cuando el infructuoso golpe de estado de Ciro el Joven reveló la debilidad interna de 
Persia, se volvieron también contra los persas. En la década de 390, con una serie de 
campañas que los espartanos emprendieron bajo la ambiciosa dirección del rey Agesilao, 
no sólo recuperaron las ciudades griegas de Asia Menor, sino que penetraron hasta el 
interior de Anatolia. Para disuadir a los espartanos de sus ambiciones, el rey persa, 
Artajerjes II, organizó una flota de cuyo mando formaba parte Conón, un almirante 
ateniense que había escapado del desastre de Egospótamos, y también envió agentes a 
Grecia a sobornar Corinto, Argos y Tebas para que se rebelaran contra Esparta. En el 
curso de estos acontecimientos, la facción democrática de Atenas se había reorganizado, 
y, aunque sin abrogar de hecho el acuerdo de paz con Esparta, expulsó de la ciudad a la 
oligarquía pro-espartana. Estas cuatro ciudades juntas lanzaron un ataque contra 
Esparta, y aunque fueron derrotadas en una batalla cerca de Corinto en la primavera de 
394 a.C., la expansión espartana quedó frenada. 

En el otoño siguiente, la flota persa, al mando de Conón, destruyó el incipiente poder 
naval espartano en una batalla cerca de Cnido. Agesilao se vio obligado a retirar de 
Persia fuerzas espartanas para hacer frente a las ciudades aliadas en una segunda batalla 
en Coronea, cerca de Tebas. Los espartanos volvieron a obtener una apurada victoria, 
pero después se vieron forzados a replegarse al Peloponeso y adoptar una estrategia 
defensiva. Conón, con el apoyo de los persas, regresó a Atenas como un héroe y, poco 
más de diez años después del término de la guerra del Peloponeso, los atenienses 
empezaron a reconstruir la larga muralla hasta el Pireo, y volvieron a afirmarse como 
poder independiente. 

Después de otras varias escaramuzas en las que, significativamente, las fuerzas 
mercenarias desempeñaron un importante papel, los espartanos y el Rey persa 
organizaron una conferencia de paz. En unas condiciones que el siglo anterior se habrían 
considerado humillantes, los delegados griegos se reunieron en Sardes para conocer los 
términos de un pacto que devolvía las ciudades griegas de Asia Menor al dominio persa y 
aseguraba la independencia de casi todas las demás ciudades griegas (387/386 a.C.). 

Esparta interpretó cstc tratado, sin embargo, como un permiso para quebrantar la 
alianza de otras ciudades y restaurar oligarquías favorables a sí misma, y los quince años 
siguientes del siglo estuvieron ocupados por movimientos de resistencia dirigidos por 
Tebas y Atenas. Finalmente los tebanos organizaron una poderosa confederación de 
ciudades beocias, y Atenas resucitó, sobre bases más liberales, su antigua confederación 
egea. La culminación de la resistencia contra Esparta se produjo en una batalla librada 
en 371 a.C. cerca de la ciudad beocia de Leuctra, en la que los tebanos, utilizando 
nuevas técnicas ideadas por su brillante general Epaminondas, derrotaron a los 
espartanos y quebrantaron irreparablemente tanto su prestigio militar como su poder 
efectivo. Después de esto, Tebas tuvo su breve momento de gloria. Durante los años 
370-365 a.C., las expediciones tebanas atacaron Laconia y deshicieron la antigua alianza 
peloponesia. Las facciones democráticas asumieron el poder en numerosas ciudades del 
Peloponeso, y se formaron nuevas alianzas de ciudades federadas. Al mismo tiempo, 
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Atenas, con una actitud increíble pero quizá muy suya, empezó a preocuparse por el 
creciente poder de Tebas y, para aplacar sus temores, entró en una alianza con su 
antigua enemiga, Esparta (369 a.C.). 

En las dos décadas siguientes, las distintas ciudades y confederaciones se alinearon y 
realinearon entre ellas según soplara el voluble viento de sus intereses. Atenas empezó a 
abusar de los miembros de su nueva confederación, como había hecho con los de la 
anterior Liga Délica, y las ciudades aliadas se vieron arrastradas a la rebelión. Se diría 
que de no haber aparecido en Grecia un poder nuevo y diferente, esta pauta se habría 
repetido indefinidamente. 

Este nuevo y distinto poder fue el reino de Macedonia bajo Filipo II. Los macedonios 
estaban emparentados étnicamente con los griegos, y hablaban un dialecto griego, pero 
su remoto reino feudal en el confín septentrional del mundo griego se había visto 
siempre como retrasado culturalmente. Sin embargo, bajo la voluntariosa dirección de 
Filipo, que empezó en 359 a.C., el reino se reorganizó, su poder se extendió a los 
pueblos vecinos de los Balcanes y a las ciudades griegas de Calcídica y Tracia; y, 
finalmente, empezó la rivalidad por el poder con las ciudades del sur de Grecia. Atenas, 
espoleada por la retórica de Demóstenes, y Tebas encabezaron la resistencia contra 
Filipo, pero fueron derrotadas sin gran dificultad en la batalla de Queronea, Beocia, en 
338 a.C. Filipo unificó entonces todas las ciudades griegas, excepto Esparta, en una 
alianza ofensiva y defensiva (la liga de Corinto”), administrada por un consejo de 
delegados de todas las ciudades supervisado por él mismo. 

Terminadas por fin las largas luchas internas entre las ciudades griegas, la Liga declaró 
su intención de atacar Persia bajo la dirección de Filipo. Los motivos que para ello tenía 
eran sin duda de diversa índole. Oradores como Isócrates y Lisias venían tiempo atrás 
urgiendo a los griegos a dejar a un lado sus querellas y unirse contra un enemigo común. 
Por otra parte, los grandes estados autocráticos e imperiales, como el organizado por 
Dionisio I de Siracusa en las partes no cartaginesas de Sicilia, y como la hegemonía 
romana que estaba fraguándose en Italia, fueron un fenómeno cada vez más común en 
esta época. Filipo creyó sin duda que estos eran los verdaderos poderes del mundo 
mediterráneo, y su decisión de consolidar Grecia y dirigirse contra Persia se la debió de 
dictar tanto el deseo de ser una potencia “moderna” como la necesidad de vengar antiguas 
afrentas. 

Cuando Filipo fue asesinado en 336 a.C., su puesto recayó en su hijo Alejandro. 
Desde 333 hasta su muerte en 323 a.C., Alejandro condujo una campaña asombrosa que 
le llevó hasta las fronteras de la India, derribando y fragmentando el Imperio Persa a su 
paso. Sus sucesores desmembraron el imperio en nuevos grandes estados autocráticos, 
como el reino Ptolemaico de Egipto y el reino Seleúcida de Asia Anterior, donde una 
aristocracia de macedonios y griegos gobernaron sobre enormes masas asiáticas. 
Florecieron nuevos centros culturales cortesanos como Alejandría y Antioquía, y un 
venero de cultura griega irrigó las zonas que antes formaban el Imperio Persa. 

Con todo, pese a su caótica historia política, el siglo rv fue cualquier cosa menos una 
época de decadencia. No sólo fue la época de Platón y Aristóteles, y de Demóstenes, 
Lisias, Isócrates y Jenofonte, sino que fue también un período pródigo en grandes 
artistas. En cuanto a pintura, concretamente, los escritores antiguos dan a entender que 
el siglo rv fue su gran época, y que sus maestros más famosos —Zeuxis, Parrasio, 
Timantes, Apeles y otros- no tuvieron parangón ni antes ni después. También la 
escultura se vio distinguida por famosas personalidades, como Praxíteles, Escopas y 
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Lisipo, cuya fama se mantuvo en toda la Antigüedad. Pero aparte de los oradores, cuya 
profesión necesariamente los involucraba en la política, la obra de los artistas e 
intelectuales más importantes del período comprendido entre el final de la guerra del 
Peloponeso y la muerte de Alejandro muestra un claro desentendimiento de los 
tumultuosos acontecimientos de su época. La guerra del Peloponeso había sido una 
conmoción, pero los avatares políticos de la primera mitad del siglo rv fueron demasiado 
largos y reiterativos para impresionar. La reacción a ellos fue menos dramática, pero 
más duradera que las agonías de la tragedia de Eurípides o incluso el escapismo de fines 
del siglo v. La frialdad, la indiferencia, el escepticismo respecto al valor de las 
instituciones sociales existentes, todos ellos impensables en el período Clásico, hallaron 
prestigiosos intérpretes. 

Es posible que las turbulentas condiciones de fines del siglo v tuvieran una sutil 
influencia en Platón, por ejemplo, en la formulación de su cosmología y su teoría del 
conocimiento. Además de la inestabilidad general de la política ateniense durante este 
período, acontecimientos como la muerte de su maestro Sócrates a manos de las fuerzas 
políticas, y sus propios malafortunados intentos de poner en práctica su teoría de 
gobierno en Sicilia, pudieron convencerle de la inutilidad de tratar de descubrir o ilustrar 
principios de verdad y justicia en el marco de la vida cívica de su tiempo. Su experiencia 
personal de la política real pudo haberle provocado un celo emotivo que reforzara su 
convicción intelectual de que en el mundo sensible la ilusión enmascaraba la realidad y la 
opinión pasaba por conocimiento. La realidad de las “formas” o “ideas” que yacían, se 
sostenía, tras el mundo de la experiencia sensible, podían ser conocidas por el filósofo 
tras prolongado razonamiento y contemplación, pero la atmósfera que facilitara tales 
esfuerzos mal podría encontrarse en el bullicio del Ágora o en las disputas del Consejo o 
la Asamblea. A menos que la sociedad se remodelara completamente según las líneas 
propuestas en La República, parecía poco verosímil que fuera a servir de otra cosa que 
de fuente de confusión y distracción en la búsqueda del conocimiento. Cierto es que el 
proceso dialéctico que el aspirante a filósofo seguiría para llegar a ese conocimiento, 
requería cierto intercambio con las mentes de otros hombres. Tal intercambio de ideas, 
sin embargo, se lograría más eficazmente dentro de un selecto y pequeño grupo de 
espíritus afines, una especie de familia filosófica, y aún en esas circunstancias, la visión 
final del reino de las ideas parece que se entendía como una experiencia personal, no 
colectiva. En el famosísimo símil de Platón, encontramos al filósofo solo en una cueva, 
contemplando la existencia mundana como una procesión de sombras, para luego salir al 
sol de la realidad.' 

Esta necesidad de una atmósfera serena, en que el proceso dialéctico pudiera ser 
seguido con un mínimo de perturbaciones, debió de ser la razón principal que indujo a 
Platón a fundar su escuela (una schole griega, lugar en que uno ocupaba sus ratos libres) 
en un bosquecillo llamado la Academia, fuera de los muros de Atenas. Una vez 
demostrada la eficacia de tal institución, surgieron otras, como la escuela de Aristóteles 
y el Liceo. Las escuelas de la Academia y el Liceo fueron asociaciones privadas, 
voluntarias, y el estado ni las financiaba ni las supervisaba. Dentro de ellas podían 
examinarse a veces cuestiones políticas, y se estudiaban las instituciones de gobierno, 
pero tales actividades se abordaban primariamente para satisfacción de los miembros de 
las escuelas, no como un servicio a la sociedad en general.? No parece que Platón ni 
Aristóteles se preocuparan, como habían hecho los antiguos sofistas, de preparar 
discípulos para la vida pública en sentido general. 
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Un ejemplar menos profundo pero más dramático de la frialdad del siglo Iv fue el 
cínico Diógenes de Sínope (ca. 400-325 a.C.), cuyo ideal de autarkeia, “autosuficiencia”, 
le indujo a adoptar una forma de vida que era algo así como la de un fraile mendicante 
sin ningún credo religioso en particular. Para el griego normal del siglo 1v, no cabía quizá 
espectáculo más pasmoso que el de Diógenes mofándose de los convencionalismos, 
ridiculizando las instituciones del estado, insultando a los grandes, y buscando un 
hombre honrado con su proverbial linterna. Por fuera podía parecer una figura cómica, 
pero su influencia fue duradera. La renuncia ascética predicada por Epicuro (contraria a 
las ideas populares), y la concepción estoica del kosmopolités, “ciudadano del mundo” 
-formuladas ambas hacia el final del siglo y vigentes en todo el período Helenístico— 
reflejan el descontento con la vida de la polis que las encendidas protestas de Diógenes 
habían sacado a la luz. 

Este distanciamiento respecto a los problemas de la colectividad, y el consiguiente 
interés por la experiencia emotiva personal, se convirtió en el principal de los nuevos 
factores que informaron el arte del siglo iv. Aun cuando un monumento determinado 
estuviera concebido para el público, como el templo de Atenea Alea en Tegea, sus 
autores hablaban como individuos a otros individuos, y no en nombre de los miembros 
de una polis, o para ellos.* 

La época helenística fue un período de reajuste psicológico en que la vida comunitaria 
y los ideales de una sociedad limitada, familiar, perdieron gran parte de su fuerza. 
Ciudades como Alejandría y Antioquía eran en algunos aspectos como las ciudades 
modernas, en las que la “comunidad” ha crecido tanto que se ha vuelto impersonal. Y en 
un entorno urbano impersonal, cada hombre se ve por necesidad devuelto al mundo de 
su experiencia privada. Habita en esas experiencias que son intensamente personales, o 
en aquellas que son universales y generales, es decir, las que pueden ser comprendidas 
por todos los hombres sin que tengan que estar “condicionados” por una cultura 
determinada. 

Existen claros ejemplos de esta actitud en la literatura helenística temprana. Los 
Caracteres de Teofrasto, por ejemplo, esbozan tipos genéricos de personalidades 
humanas —por ejemplo, el patán, el snob, el que habla demasiado- que serían familiares 
para todo el que viviera en cualquier sociedad cultivada. Igual que las “comedias” de 
Menandro, que en realidad más a menudo toman la forma de lo que llamaríamos 
‘melodramas’, presentaban tipos de personajes consabidos —el joven enamorado, los 
criados intrigantes, los pobres, las prostitutas- en argumentos que suponían variaciones 
sobre un repertorio limitado de situaciones humanas muy generales: amor frustrado, 
identidad equivocada, acusaciones falsas e, inevitablemente, reconciliación. A diferen- 
cia de las anteriores comedias de Aristófanes, las de Menandro carecían de alusiones a la 
política del momento, ateniense o cualquier otra.* No hacía falta que uno fuera ateniense 
para que su comprensión respondiera a las representaciones dramáticas de peleas entre 
padres e hijos, o de malentendidos entre enamorados. Un habitante de una ciudad del 
sur de Italia, por ejemplo, las entendería igual de bien. La “Comedia Nueva” 
ejemplificada por Menandro, de hecho, disfrutó de enorme popularidad en Italia 
durante el período Helenístico y sirvió de base al desarrollo de la comedia latina de 
Plauto y Terencio. 

Así pues, el voluntario apartamiento del siglo rv, y un cambio trascendente de las 
condiciones sociales en el período Helenístico, llevaron ambas épocas al mismo punto: la 
preocupación por la experiencia personal y general, en lugar de la experiencia colectiva. 
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59. Cabeza, probablemente Príamo, del 
frontón oriental del templo de Asclepio en 
Epidauro, mármol, ca. 380 a.C. Altura 
aproximada, 15,24 cm. 


Los siguientes apartados indican algunas de las formas en que este estado de espíritu 
halló expresión en el arte del siglo tv, y también cómo muchos de los nuevos tipos 
artísticos que se desarrollan en esta época pasaron, directamente o con ciertas 
modificaciones, al arte helenístico. 


La exploración de la experiencia personal: la emoción humana 


El resultado más evidente de esta inclinación a la experiencia personal como tema de 
exploración artística fue un rebrote del interés por la representación de emociones 
humanas específicas, especialmente emociones humanas elementales como la angustia, 
la ternura y el humor, que son productos universales de la experiencia personal. En 
cuanto que se ocupa de tales temas, el siglo rv puede considerarse continuador de una 
tendencia que se había iniciado en el período Protoclásico y había quedado interrumpida 
por la dominante calma del estilo clásico, pero esta tendencia anterior no se retomaría 
sin un cambio de acento. El pathos, la reacción personal inmediata a la experiencia, 
recibe ahora más atención que el ethos, quizá porque las concepciones de ‘carácter’ están 
ineludiblemente ligadas a la moral e ideales de un grupo social específico, y los artistas 
del período prefirieron evitar el entrar en tales cuestiones. 
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El sufrimiento, la experiencia del dolor, fue probablemente el primer tipo de emoción 
personal que exploraron los artistas del siglo rv. Es bastante significativo que uno de los 
primeros ejemplos de representación del dolor, no paliado por olimpismo o heroísmo 
alguno (como habría estado en el siglo v), se dé en las esculturas que decoraban un 
nuevo templo construido para Asclepio, el apaciguador del dolor, en Epidauro (ca. 
390-380 a.C.). Algunos rasgos vinculan directamente este templo con los santuarios 
atenienses del siglo v. Albergaba una gran estatua de Asclepio en oro y marfil, que 
estilísticamente estaría en la tradición fidiaca, y estaba decorado también con acróteras, 
que representaban deidades femeninas menores,’ y recogían el estilo de los ropajes 
agitados, pero de un modo menos florido, quizá incluso clasicista (véase pág. 147). Las 
esculturas de los frontones del templo, sin embargo, aunque están muy destrozadas, 
introducen un nuevo matiz. El frontón oriental parece que representaba el saqueo de 
Troya, y debió de ser realizado por un escultor llamado Hectóridas.* Uno de los 
fragmentos más llamativos que se conservan de él es la cabeza de un anciano que | 
probablemente fuera el rey Príamo [59]. De sus cabellos tira una mano que debía de ser 
la de Neptólemo, el hijo de Aquiles, que estaría representado en el acto de asestar el 
golpe mortal al anciano rey, o a punto de hacerlo. En su último instante, los ojos de 
Príamo aparecen dilatados y asimétricos, el ceño fruncido en líneas centrífugas, la frente 
arrugada, la boca al parecer entreabierta, y su cabello, en una representación 
expresionista, irradia en líneas centrífugas que transmiten una sensación de histeria. El 
pathos eclipsa al éthos en este rostro que expresa un momento de indecible dolor, y es el 
primero de una larga estirpe de rostros agónicos en el arte del siglo Iv y la época 
helenística. Sus descendientes helenísticos son tan conocidos que no merece la pena” 
insistir en este punto. No tendríamos más que mencionar los angustiados semblantes de 
los gigantes del gran altar de Pérgamo (primera mitad del siglo n a.C.) o una de tantas 
obras producidas bajo la influencia de la escuela de Pérgamo, como el famoso Laoconte. 

Igualmente expresiva, aunque con distintos medios, es la figura de un guerrero caído 
[60] del frontón occidental, que representa una amazonomaquia tradicional. Desploma- 
do, retorcido y enteramente inerte, el cuerpo (quizá fuera más exacto decir el cadáver) 
forma un contraste impresionante con la nobleza del guerrero moribundo de Egina, un 
siglo anterior [7]. Aquí no queda fuerza ni resistencia. Los hombros del guerrero de 


60. Guerrero del frontón occidental del templo de Asclepio en Epidauro, mármol, ca. 380 a.C. Longitud 
aproximada, 1,11 m. 


61. Cabezas, seguramente Heracles (a) y Télefo (b), del frontón occidental del templo de Atenea Alea 
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Epidauro se aplastan contra el suelo, como sujetos por una llave de lucha libre, y su 
rostro parece perdido en el vacío. No se nos presenta el ethos del guerrero moribundo, 
sino el pathos de la muerte. De nuevo en esta figura encontramos un parentesco más 
próximo con obras helenísticas, como los gálatas y persas caídos del monumento menor 
de Atalo (ca. 200 a.C.) en el flanco meridional de la Acrópolis de Atenas, que con sus 
antecedentes del siglo v. 

El escultor que, al parecer, fue el exponente máximo del lenguaje del pathos que 
empezó a cultivarse en Epidauro, fue Escopas de Paros. Trabajó en las décadas centrales 
del siglo tv, y fue arquitecto además de escultor, pues Pausanias lo menciona como autor 

del templo de Atenea Alea en Tegea (véase pág. 141). Las cabezas que se conservan de 
las esculturas de los frontones de este templo no son necesariamente obra de la propia 
mano de Escopas, pero casi con toda seguridad reflejan su influencia, y son el mejor 
indicador de su estilo, que claramente cultivaba la expresión facial para generar la 
excitación y tensión psicológicas. En dos dramáticas cabezas del frontón occidental del 
templo, representación de Heracles una [61a], y posiblemente de Télefo la otra [61b], 
vemos los recursos formales que Escopas desarrolló para expresar esas cualidades: ojos 
muy rehundidos, con un arco ciliar protuberante, especialmente en las comisuras 
externas, lo que intensifica la mirada; el cuello y la cabeza vueltos a un lado, como si 
súbitamente les hubiera llamado algo la atención; la cabeza inclinada, los labios 
levemente entreabiertos. Como en Epidauro, la naturaleza dramática de estas cabezas 
encaja en su contexto narrativo. Heracles, al parecer, figuraba como testigo apasionado 
del combate decisivo de su hijo Télefo con Aquiles. Resulta instructivo comparar a 
Aquiles con otro “atento” testigo de la escultura griega, el “anciano profeta” del frontón 
oriental del templo de Zeus en Olimpia [12]. La figura más antigua suscita la idea de una 
desazonadora angustia filosófica, surgida de un conocimiento y unas complicaciones 
morales que causan pavor. Pertenece al mundo de Esquilo. En cambio, en Heracles 
vemos la ansiedad mucho más personal de un padre por el bien de su hijo. El tema puede 
ser legendario o mítico, pero su significado parece apuntar directamente al mundo de la 
vida privada, la familia, los afectos personales y la angustia de cada uno. 

— Esta exploración del dolor y la emoción como temas artísticos, como ya hemos 
señalado (véase pág. 44), fue también prominente en la obra de algunos de los grandes 
artistas de la pintura mural o de caballete del siglo 1v, pero toda esa obra se ha perdido, y 
no quedan suficientes indicios que nos ayuden a imaginar visualmente cuál era el aspecto 
de esas obras maestras. Los vasos son de poca ayuda, pues desgraciadamente estas 
tendencias traspasaban el ámbito de los estilos amanerados y elegantes que caracteriza- 
ron la pintura de cerámica, especialmente la ática, durante la primera mitad del siglo. 
Seguramente las pistas más útiles nos las proporcionen las descripciones literarias de 
algunas de las pinturas más célebres de la época. La breve pero expresiva descripción 
que hace Plinio, por ejemplo, de una obra de Arístides el Joven de Tebas (trabajó ca. 
350-325 a.C.) -un pintor famoso por su habilidad para representar las perturbaciones- 
sugiere que en las escenas dramáticas se hacía más énfasis en el pathos que en el éthos: 
“Entre sus obras había [una pintura de] la foma de una ciudad, en que se ve a un niño 
arrastrarse hacia su madre, que está muriéndose por una herida; y uno percibe que la 
madre se da cuenta del niño y teme que, agotada su leche, el niño pueda mamar sangre.” 
(H.N. XXXV. 98.) Esta escena no sólo poseía una gran intensidad emotiva, sino que, 
nuevamente, su tensión brotaba de una relación muy personal y familiar. 

Entre los dispersos restos de la pintura helenística, tenemos la fortuna de contar con 


128 


una obra, una estela funeraria de Págasas, de una mujer llamada Hediste y su hijo [62], 
que por su tono emotivo, incluso podemos suponer que por su estilo, refleja la tradición 
representada por la pintura de Arístides. La mayoría de las estelas pintadas de Págasas 
parecen datar del siglo m a.C., y perpetuar en pintura esquemas compositivos que nos 
son conocidos por los relieves sepulcrales del siglo 1v. El pintor de la estela de Hediste, 
sin embargo, se apartó de esta tradición dominante, volviéndose a una forma de 
representación ilusionística que se había desarrollado primariamente en y para el arte de 
la pintura (véase pág. 140). Se nos muestra el interior de un dormitorio, con una cama en 
primer plano, sobre la que yace la ojerosa figura de Hediste, que acaba de morir de 
parto. Detrás de ella hay una mujer mayor, que sostiene un niño, nacido muerto al 
parecer. A los pies de la cama un hombre, presumiblemente el marido de Hediste, la 
mira fijamente con tristeza, mientras que por una puerta abierta al fondo de la estancia, 
otra mujer se asoma temerosa. Poca duda puede caber de que la intención de la escena 
era la de evocar en el espectador un pathos intenso e íntimo, y para eliminar cualquier 
equívoco, se añadió a la estela un patético epitafio elegíaco, muy próximo en espíritu a la 
descripción de Plinio de la pintura de Arístides: 


Triste hebra hilaron para Hediste las Parcas 

de sus husos, cuando, joven esposa, le llegaron 

los dolores del parto. 

¡Ay, desdichada! Pues no estaba en su destino que pudiera 
acunar al niño entre sus brazos, ni humedecer los labios 
del recién nacido en su pecho. . 

Una misma luz los ilumina, y la Fortuna 

los ha traído a una misma tumba, sin hacer distingos 

en el momento de llegarles. 


La expresión de la ternura humana constituye otro tema que había hecho 
intermitentes apariciones en la pintura de vasos anterior (donde, como hemos visto, los 
gustos personales, pasajeros, de los artistas podían expresarse más fácilmente que en la 
escultura monumental, más estrictamente sujeta a las normas de la época) pero no se 
institucionalizó, por así decirlo, hasta el siglo 1v. Su aparición, en un formato bastante 
similar, en dos célebres obras de destacados escultores atenienses, la Irene y Pluto (“Paz 
y Riqueza”) de Cefisódoto [63], y el Hermes con Dioniso niño, de su todavía más famoso 
hijo, Praxíteles [64], hace suponer que pudo ser un producto especial de su escuela. La 
Irene y Pluto fue un monumento público, erigido en el Ágora de Atenas a fines de la 
década de 370, pero su efecto, logrado por la comunicación psicológica de las dos 
figuras, es extrañamente personal, como si ambas deidades fueran inconscientes de 
cuanto ocurría a su alrededor. La diosa mira tiernamente al niño, al que sostiene en su 
brazo izquierdo, y él alarga su mano hacia ella con afecto y confianza. A primera vista se 
trata sencillamente de la imagen de una madre con su hijo; sólamente después pensamos 
en el valor alegórico abstracto del grupo (véanse págs. 147-8). En el famoso Hermes, que 
se descubrió en 1877 en el templo de Hera en Olimpia, exactamente donde Pausanias lo 
había visto en el siglo 11 a.C.,* Praxíteles demuestra lo que había aprendido de su padre, 
pero proyecta también su propia personalidad, refinada y bon vivant. Salta a la vista la 
misma composición doble, con la comunicación psicológica entre las figuras: Hermes, el 
dios viajero y amante de la diversión, sostiene benevolente un racimo de uvas sobre la 
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62. Estela de Hediste, de Págasas, mármol pintado, ca. 280 a.C. Altura aproximada, 73 cm. 


+ 
nai digas, 


63. Irene y Pluto, copia romana en mármol de un original de ca. 375 a.C. Altura aproximada de la figura 
completa, 1,98 m. 
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cabeza del niño, que es el más reciente producto de las indiscreciones de Zeus y que, 
para librarle de la vengatividad de Hera, va a ser llevado a las ninfas de Creta. 
Nuevamente, el tema lo constituye la ternura de un adulto hacia un niño, descrita en el 
ámbito de lo divino, pero apelando a lo estrictamente humano. 

Junto con la ternura, otra dimensión emotiva más, el humor, hasta entonces rara vez 
tratado en la escultura griega, puede detectarse en el Hermes. El niño Dioniso crecerá 
para convertirse en el dios del vino y la embriaguez, y cuando revela precozmente sus 
inherentes propensiones tratando ansioso de echar mano a las uvas, el rostro de Hermes 
se ilumina con una sonrisa sutil. Este humor tan afable, tan fino, no es quizá infrecuente 
en la escultura de Praxíteles. Se da también en su Apolo Sauroktonos (‘que mata un 
lagarto”) [65], otra obra identificada con seguridad en copias romanas, en que Apolo se 
ha convertido en un joven muelle y decadente, que se apoya en un árbol y apenas logra 
reunir suficiente energía para matar una lagartija. El grupo constituye claramente una 
parodia culta del antiguo mito, conservado en su mayor viveza en el himno homérico a 


64. Hermes de Praxíteles, mármol, copia de un original de ca. 340-330 a.C. Altura aproximada, 2,13 m. 


65. Apolo Sauroktonos de Praxíteles, 
mármol, copia romana de un original 
de ca. 340-330 a.C. Altura aproxima- 
da, 1,48 m. 


Apolo Pítico, en que el joven y vigoroso dios vence a un dragón feroz de aliento 
llameante para conquistar el dominio de Delfos. Parece traer al arte algo del espíritu que 
Diógenes trajo a las cuestiones sociales y políticas. En las manos juguetonas de 
Praxíteles, y en una época hastiada y refinada, que se había visto zarandeada por 
amargas experiencias y se había vuelto incapaz de tomarse totalmente en serio algunas 
de sus concepciones tradicionales de la divinidad, Apolo se convierte casi en 
hermafrodita, y el dragón en un vulgar lagarto. 

Los descendientes helenísticos de estas obras en que se mezclan la ternura, los afectos 
personales y el humor cuentan a veces entre los productos más repelentes de la escultura 
antigua, pero son bien visibles. En general, la devoción helenística hacia los niños, como 
objetos naturales y atractivos del afecto de los adultos (como, por ejemplo, en el famoso 
tipo del niño que abraza una oca, atribuído a veces al escultor Boceto) tendría que 
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66. Estela sepulcral ática, hallada cerca del Iliso, mármol, ca. 350-330. Altura aproximada, 1,67 m. 


considerarse como parte de una herencia del siglo rv. Más concretamente, existen 
paralelos en grupos como el de Pan enseñando a un niño a tocar la flauta, de Nápoles, o 
el Cupido y Psique del Museo Capitolino, o en los numerosos tipos de symplegma: obras 
en que el tema lo constituye el afecto personal entre individuos -a veces demasiado 
afecto, a decir verdad— sin ninguna complicación narrativa. En el lado humorístico, hay 
Obras como el desmañado pero simpático grupo de Afrodita defendiéndose de Pan con 
su zapatilla, del Museo Nacional de Atenas. El poco ímpetu que Afrodita pone en 
defenderse de su asaltante parece un eco de la broma del Apolo Sauroktonos dos siglos y 
medio después. 

Aunque la expresión de emociones personales como la angustia y la ternura tuviera 
una formulación quizá más expresiva en las obras de los grandes escultores de la época, 
puede observarse también en monumentos anónimos, más modestos o, al menos, más 
vulgares, como las estelas sepulcrales áticas, y su presencia en tales obras puede 
interpretarse como indicio de su atractivo general. Un hermoso ejemplo de esas 
cualidades en el arte funerario ático lo tenemos en una estela, que data de hacia 
350-330 a.C., hallada en el canal del Iliso, en las afueras de Atenas, al sudoeste [66]. 
Conforme a la tendencia de su época, está tallada con un relieve muy volumétrico, y el 
marco arquitectónico que la encuadraría (hoy perdido) se proyectaría alrededor de las 
figuras creando la impresión de que se hallaban en una pequeña capilla (naiskos) 
consagrada al muerto heroizado a la puerta del otro mundo. El joven que ocupa el 
centro de la escena, de intensa mirada, tiene unos ojos hundidos y angustiados, como los 
que hace Escopas, que le prestan una expresión dolorida. A la derecha un anciano, 
seguramente su padre, lo mira pensativo y afectuoso; a la izquierda un muchacho, quizá 
un criado o un hermano menor, llora abiertamente, incapaz de dominar sus 
sentimientos. 


La exploración de la experiencia personal: sensualidad y percepción sensorial 


El deleite en la experiencia de los sentidos y el placer que de ello deriva son también, 
como el dolor, otras reacciones emotivas primarias, fenómenos personales a la vez que 
universales (en este sentido, son aplicables a todos los hombres, independientemente de 
sus condiciones culturales), y parece que esta es nuevamente la razón de que la 
sensualidad, a menudo rozando el erotismo, se convierta en un factor de importancia 
creciente en el siglo 1v. 

En el cultivo del atractivo sensual ningún artista tuvo un papel más decisivo que 
Praxíteles. Una gracia lánguida y suave, que a veces parece deliberadamente 
anti-policlética, y una atmósfera ensoñada tiñen la mayoría de las obras que podemos 
atribuirle. La estructura clara y arquitectónica del Doríforo [49] y su equilibrio interno 
quedan sustituidos, en obras como el Hermes y el Apolo Sauroktonos, por una morbidez 
casi femenina, un desdibujamiento de la estructura y una composición desequilibrada 
que a menudo exige la ayuda de un soporte. 

De todas las obras de Praxíteles, la que tuvo un efecto más electrizante en su tiempo y 
en los períodos posteriores fue la Afrodita de Cnido [67]. La figura femenina desnuda 
había tenido un puesto mínimo en el arte griego hasta esta época. En la anterior pintura 
de vasos de figuras rojas, especialmente en los recipientes destinados a la bebida, tales 
representaciones no eran infrecuentes, pero las mujeres representadas parecían, en la 
mayoría de los casos, cortesanas; y en el arte monumental, las condiciones sociales de la 
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67. Afrodita de Cnido, de Praxíteles, copia romana de un original 
griego de ca. 340 a.C. Altura aproximada, con el plinto, 2,03 m. (La 
cabeza es de una réplica distinta; la nariz y partes del cuerpo están 
restauradas). 
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68. Copia romana de la cabeza de la Afrodita de Cnido de Praxíteles, mármol. Altura aproximada, 25,4 cm. 


Grecia del siglo v no fomentaron la visión romántica y sensual de la mujer. El atractivo 
de la Afrodita de Cnido fue abiertamente erótico, aunque sin vulgaridad, y la gran fama 
de que disfrutó en la antigüedad se debió en parte seguramente a los profundos cambios 
sociales y psicológicos del siglo rv tanto como a la maestría de Praxíteles. Al parecer, la 
estatua se expuso en un templo circular o un patio cerrado, concebido por lo visto para 
que el espectador pudiera contemplarla desde cualquier ángulo. Se pretendía dar a los 
visitantes la impresión de que la diosa se había visto sorprendida por un intruso mientras 
se bañaba, y hacerles notar su reacción ante esta intrusión, que, como Luciano la 
describe, sugería cierta afectación de modestia (‘una obra muy hermosa de mármol de 
Paros, con una mirada de orgullosa satisfacción y una leve sonrisa que apenas descubre 
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69. Pelike del Pintor de Marsias, ca. 340-330 a.C. Altura aproximada, 42,54 cm. 
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los dientes. Ninguna prenda oculta la plena integridad de su belleza. pues su desnudez es 
total, excepto que pone una mano delante de sí para esconder su vergüenza’ Amores 13), 
pero también un punto de incitación (“la húmeda calidad de sus ojos, radiantes de gozo, 
y su mirada acogedora” Imagines 6). En algunas de las copias mejores de la cabeza de 
Afrodita [68] podemos quizá apreciar todavía algo de esas cualidades. El mundo antiguo 
lo hizo, desde luego: en el arte helenístico el desnudo femenino se convirtió en una de las 
formas más comunes de estatuaria. 

Las descendientes de la Afrodita de Cnido en el período Helenístico son legión. Tanto 
en los originales helenísticos, por ejemplo la voluptuosa Afrodita de Cirene, como en los 
distintos “tipos” acuñados en copias romanas, por ejemplo la Afrodita arrodillada de 
Dedalsas o la Afrodita Médicis, tenemos lo que en realidad es una serie de variaciones 
sobre el tema praxitélico. 

La exploración de la experiencia sensual, especialmente a través de representaciones 
de la forma femenina, fue también claramente un factor importante en la pintura del 
siglo Iv, aunque aquí, una vez más, las obras conservadas no nos ponen en situación de 
apreciar todas sus conquistas. Apeles de Cos, que trabajó principalmente en el tercer 
cuarto del siglo tv, y fue el pintor más destacado de su época, parece que desempeñó en 
la pintura un papel parecido al de Praxíteles en la escultura. Una de las obras suyas que 
gozó de más amplia admiración fue una sensual Afrodita, en este caso una Anadyomené 
(que surge del mar”); y en general, lo que dio fama a su estilo fue su charis, “gracia” O 
“encanto”. Probablemente tengamos en el último estilo definido de pintura ática de vasos 
de figuras rojas, llamado “estilo de Kerch' por la localidad cercana al Mar Negro en que 
se han encontrado algunos de sus mejores y más tempranos ejemplos, un indicio de 
cómo debieron de ser las obras de Apeles. Figuras esbeltas, distinguidas, amaneradas, 
en su mayoría mujeres, elegantemente vestidas o elegantemente desvestidas, y rodeadas 
de flotantes cupidos, son algunos de sus elementos más característicos. Uno de los 
ejemplos más hermosos es una pelike del British Museum, obra del Pintor de Marsias 
[69], que data de ca. 340 a.C. Representa a Peleo luchando con Tetis, cuya figura 
desnuda y blanca constituye el foco central de la escena, flanqueada por la de Peleo, de 
aspecto no muy temible, y varias Nereidas elegantes y muy azaradas. La escena tiene 
todavía bastante coherencia narrativa, pero al artista le interesa claramente menos 
contar una historia que crear una atmósfera de femineidad, una delicada elegancia de 
gabinete, que continúa una tendencia de fines del siglo v (véase pág. 109) y le añade una 
amanerada charis. 

Algo del gusto por la elegancia afectada, longuilínea, desprovista de lucha o tensión, 
parece incluso invadir la arquitectura griega de esta época. Las columnas del templo de 
Zeus en Nemea [70], uno de los últimos templos dóricos importantes que se construirian 
en Grecia (ca. 330 a.C.) son tan delgadas que parecen casi frágiles, y el perfil vertical de 
sus capiteles es tan extremado que resulta difícil distinguir el capitel del fuste. La 
presión, tensión y equilibrio que habían sido siempre esenciales para la fuerza expresiva 
de la arquitectura dórica, han desaparecido. La mayor parte de la arquitectura griega de 
primer orden que se haría en adelante, se construiría en el orden jónico, más elegante y 
lujoso, y en Nemea tenemos la impresión de que los arquitectos estaban quizá tratando 
de dar un alma jónica a un cuerpo dórico. 

Habría que hacer una última observación sobre la importancia de la experiencia 
sensorial en el arte del siglo 1v. Aun cuando no intervenga la sensualidad, el 
amaneramiento ni el erotismo, es evidente el interés por la percepción sensorial per se, 
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especialmente en el esfuerzo por representar en la pintura la profundidad espacial, e 
incluso el relieve. La skênographia, el uso de la perspectiva para producir la ilusión de 
profundidad, y la skiagraphia, el uso del sombreado para sugerir la impresión óptica de 
masa corpórea, fueron ambas invenciones del siglo v, pero al parecer no se hicieron 
populares ni comunes hasta el siglo rv. Una vez más, a causa de la escasez de piezas, 
tenemos que ir un poco lejos a buscar ilustraciones. Los ejemplos más expresivos de 
utilización de la perspectiva en el siglo rv se encuentran en la pintura de vasos de figuras 
rojas realizados por inmigrantes griegos en el Sur de Italia, donde la pintura de figuras 
rojas sobrevivió una vez desaparecida en Atenas. En una crátera de volutas de Apulia 
que se encuentra en Nápoles, que ilustra la historia de Ifigenia y Orestes en Taúride [71], 
por ejemplo, es evidente una perspectiva muy improvisada pero no ineficaz, con varios 
puntos de fuga teóricos. La forma cúbica del altar en que se sienta Orestes no está sólo 
interpretada mediante líneas de fuga, sino también mediante un sombreado apropiado; y 
el templo jónico con las puertas abiertas que aparece detrás de una colina (que está, a su 
vez, detrás de Ifigenia y su doncella), así como las figuras de Ártemis y Apolo, que 
parecen reposar en una colina, al fondo, logran crear la “sensación” de un espacio 
profundo, aún cuando los detalles de cscala y demás no sean ni remotamente científicos. 

Es obvio que, en las grandes obras de la época, los progresos técnicos en el uso tanto 
de la perspectiva como del sombreado debieron de ser mucho más refinados. Pausias de 
Sicione, por ejemplo, pintó una escena de sacrificio, elogiada por Plinio, en que aparecía 
un toro colocado en diagonal y totalmente pintado en negro, a pesar de lo cual su masa 
corpórea estaba convincentemente interpretada. Y entre las piezas conservadas, el 
famoso Mosaico de Alejandro, que está en Nápoles, y parece ser una copia de una 


70. Templo de Zeus en Nemea, desde el sudeste, ca. 330-320 a.C. Altura de las columnas 10,36 m. 
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71. Dibujo de una escena de una crátera apúlica que representa a Orestes e Ifigenia entre los taurios, ca. 
370-350 a.C. Altura del vaso, 62,99 cm. 


pintura de fines del siglo 1v, y el Sarcófago de la Amazona en Tarquinia, utilizado en un 
enterramiento etrusco pero pintado quizá por un griego, dan cierto indicio de lo que 
pudieron ser las obras de la pintura mayor del período. 


La exploración de la experiencia personal: la emoción religiosa 


En el capítulo precedente, señalábamos que, a fines del siglo v, era perceptible el brote 
de una actitud personal y emotiva hacia la experiencia religiosa, que continuaría 
creciendo en los siglos siguientes. Un indicio de esta tendencia es la popularidad que las 
innovaciones hechas por Ictino en el interior del templo de Apolo en Bassas, y todo lo 
que estas innovaciones suponen (véanse págs. 113 y ss.), disfrutaron en el siglo 1v. En 
dos de los principales templos dóricos del período, el templo de Atenea Alea en Tegea 
de Escopas, y el templo de Zeus en Nemea, se incorporó al interior de la cella una 
columnata corintia, así como otros detalles indudablemente sugeridos por el templo de 
Bassas. En Tegea, la columnata interior tomó la forma de semicolumnas adosadas, sobre 
las cuales había un espacio libre que posiblemente pudiera estar decorado con un friso 
pintado, equivalente al friso esculpido de Bassas; y la cella del templo tenía también una 
entrada lateral además de la longitudinal. En Nemea, además de las columnas corintias, 
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había un adyton, con una cámara secreta debajo, separada de la cámara principal de la 
cella, como su equivalente en“Bassas, por una columnata transversal. 

La atención al espacio interior en la arquitectura del siglo rv es también evidente en los 
tholoi, construcciones religiosas de planta circular, que se pusieron de moda en la 
primera mitad del siglo: el “nuevo tholos’ de Delfos, proyectado por Teodoro de Focea 
ca. 390 a.C., el tholos de Epidauro proyectado por Policleto el Joven y empezado hacia 
370 a.C., y el Filipeo de Olimpia, iniciado por Filipo en 339 y terminado por Alejandro. 
Todos ellos tenían exteriores suntuosos (dóricos en Delfos y Epidauro y jónico en 
Olimpia), y columnatas corintias [72] en el interior. El tholos de Epidauro en particular, 
con su pavimento de mármol blanco y negro, profusión de capiteles corintios y molduras, 
un entablamente decorado, y un primoroso techo con rosetas en los casetones, recuerda 
el aspecto de joyero lujoso del Erectón. La función de los tholoi no nos es conocida, pero 
el hecho de que el Filipeo en la época de Pausanias albergara estatuas de Filipo y su 
familia hace suponer que quizá éste y los otros tholoi tuvieran algo que ver con el culto 
del difunto heroizado. Quizá apunte a esta misma dirección el hecho, ya señalado (pág. 
114), de que la columna corintia se desarrollara, al parecer, en cl arte funerario. Y es 
remotamente posible que la planta circular de estas construcciones remitiera a los tholoi 
micénicos, algunos de los cuales, en tiempos posteriores, sabemos que se convirtieron en 
lugares de culto a héroes. Posiblemente sea también significativo el hecho de que 
Asclepio, con quien debe relacionarse el tholos de Epidauro, fuera de hecho en la 
mitología griega un médico humano que había sido enaltecido al rango de divinidad, y 
que uno de sus atributos principales fuera la serpiente, criatura tradicionalmente 
asociada al mundo de los muertos y de los héroes. Debajo del tholos de Epidauro existen 
pasadizos laberínticos que, según se ha sugerido, pudieron estar destinados a las 
serpientes sagradas del dios. 

De todas formas, y cualquiera que fuese su función, la vistosidad y atractivo sensual de 
los tholoi, y el aura misteriosa que los rodea, están muy dentro del espíritu de su época. 
En la arquitectura helenística posterior, esta concentración en la experiencia del interior 
sigue haciéndose sentir, especialmente allí donde se encerraban las fuerzas misteriosas y 
milagrosas de la divinidad. De los edificios de este género, el más impresionante fue el 
gran templo que señalaba el emplazamiento de un oráculo de Apolo en Dídima, cerca de 
Mileto, empezado ca. 300 a.C. y en el que se trabajó durante siglos. Constaba de una 
inmensa estructura hípetra jónica, suntuosamente tallada, en cuyo interior había otro 
templete jónico, que era la verdadera capilla del dios. Se llegaba a esta capilla interior 
desde el pronaos del edifio externo, pasando por túneles descendentes, oscuros y 
abovedados, para salir a la luz deslumbrante del patio. Frente al templete, al otro 
extremo del patio, había una majestuosa escalinata que conducía a la cámara del 
oráculo. De cada lado de esta cámara salían pasadizos cubiertos (llamados laberintos” en 
inscripciones halladas en el lugar) cuyos techos llevaban tallados dibujos de meandros 
(de indudable significado esotérico), y que llegaban a los tejados del templo. El propio 
patio estaba adornado con enormes pilastras coronadas por capiteles decorados (entre 
otras cosas) por grifos heráldicos y profusos motivos florales. Estos y otros detalles 
decorativos debían de impresionar al fiel por su esplendor sobrehumano, sorprendente y 
misterioso. La construcción en sí misma se convertía en una especie de experiencia 
religiosa. 

La tendencia a considerar la experiencia religiosa con criterios más personales puede 
detectarse también en algunas de las importantes imágenes de culto de este período, 
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especialmente las de Asclepio, cuya compasiva apariencia recuerda imágenes posteriores 
del Cristo barbado, y que posiblemente les sirviera de modelo. Una de las más bellas 
representaciones del dios es la cabeza conocida como “Asclepio Blacas’ del British 
Museum [73], obra que quizá se inspira en la imagen hecha por Trasimedes para el 
templo de Epidauro, y que está dentro de la tradición general del Zeus Olímpico de 
Fidias. Originalmente se componía de tres piezas estucadas y ensambladas. Por los 


73. “Asclepio Blacas”, mármol, ca. 350-330 a.C. Altura aproximada, 58,42 cm. 


huecos para las clavijas y otras hendiduras, se ha determinado que la cabeza estaría 
inclinada sobre el torso, con lo que “en lugar de mirar al infinito, desentendido de la 
humanidad, el dios se inclina hacia delante y mira a los ojos de sus fieles” (B. 
Ashmole).'º. 

Mientras los tipos de Asclepio son personales y compasivos, otra gran imagen de culto 
de fines del siglo Iv, el Sérapis de Briaxis [74], era imponente y misteriosa. Las 


74. Cabeza de Sérapis, copia de un tipo atribuido a Briaxis, ca. 320-300 a.C., basalto. Tamaño colosal (las 
dimensiones no están publicadas). 
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circunstancias en que hizo Briaxis esta imagen, conocida hoy por una larga serie de 
copias y variantes romanas, han sido tema de debate. Se le debió de encargar durante el 
último cuarto del siglo rv, cuando Ptolomeo I introdujo el culto en Alejandría; o pudo 
hacerse para el Serapeo de Menfis, donde parece que tuvo origen su culto; o cabe que 
tenga alguna validez la antigua tradición de que la imagen fue hecha por Briaxis en 
Sinope y trasladada a Egipto por Ptolomeo I (del que se decía que había tenido una 
visión del dios) hacia 285 a.C.” Si esta última posibilidad es exacta, la estatua pudo 
hacerse en la temprana fecha de 350 a.C., momento en que sabemos que Briaxis, que al 
parecer era cario pero ejerció su actividad en Atenas y Asia Menor, estaba trabajando. 

Según una descripción posterior de Clemente de Alejandría, se utilizaron en la 
construcción de esta imagen varias clases de metal, entre ellas el oro y la plata; se 
engastaron en su superficie zafiros, esmeraldas y otras piedras preciosas, y toda la figura 
tenía un matiz negro azulado debido a un tinte sagrado que se aplicó a su material básico 
(quizá madera y estuco). Al parecer, Briaxis representó al dios sentado en un trono, con 
un cetro en una mano y un modius (cesto que contenía una medida de grano y 
simbolizaba su señorío sobre la tierra, tanto sobre las plantas que crecen en ella como 
sobre las almas que van a parar a sus profundidades) encima de su cabeza. Su barba 
crecida y la corona de cabellos que le enmarca el rostro como una oscura nube, ambas 
realzadas por ese misterioso color oscuro que quizá aludía al mundo de los muertos, 
parece que evocaban la majestad pavorosa del ultramundo. Las reacciones que esta 
misteriosa imagen suscitaba sólo podía medirlas cada hombre en la profundidad de su 
propia alma, donde su naturaleza de animal político quedaba eclipsada por la íntima 


75. Epidauro. El teatro, desde el este, ca. 300 a.C. 
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conciencia de su propia mortalidad. Como Apuleyo expresaría luego claramente, 
Sérapis, como Asclepio, era una deidad con quien toda relación era un asunto 
esencialmente personal. 

Todas las imágenes posteriores de Sérapis parece que llevaban la huella de la creación 
inicial de Briaxis. Asclepio también siguió conservando el aspecto que se le dio en el 
siglo Iv. En estos casos, fueron las imágenes concretas del siglo tv, y no el impulso que 
llevó a crearlas, lo que pervivió en el período Helenístico. Y sospechamos que la 
atmósfera de estos tipos pudo transmitirse a las imágenes de los nuevos Dionisos, Isis y 
demás deidades de las religiones mistéricas helenísticas, cuyos ritos secretos daban 
sentido a la vida personal en una época confusa e imprevisible. 


Idealismo y abstracción 


Al comienzo de este libro se sugería que el arte griego trata habitualmente de 
representar lo específico a la luz de lo genérico, y por tanto a favorecer la representación 
de tipos ideales, más que la de los fortuitos ejemplos aberrantes, de los hombres y las 
cosas. Habría que insistir en que el siglo 1v, pese a su interés por la experiencia personal, 
flo es en realidad una excepción incondicional a este principio. Las emociones 
representadas en la mayor parte de la escultura del siglo iv son evidentemente 
personales, pero no idiosincrásicas; por el contrario, son experiencias universales, y se 
presentan como tipos universales. Una cabeza de Escopas no difiere marcadamente en 
los rasgos que la componen de otra; más bien caben todas en una determinada categoría 
—el “hombre angustiado'- que se convierte en su época en un tipo, tanto como lo fuera el 
kouros en otro tiempo. Hacia fines del siglo, especialmente en el retrato, esta insistencia 
en los tipos genéricos empieza a perder algo de fuerza (véanse págs. 151 y ss.), pero 
_nunca desaparece por completo. 

~ Uno de los ejemplos más simples y elocuentes de la continuidad de la tendencia a la 
abstracción y a la creación de tipos genéricos podemos verlo en el desarrollo del teatro 
griego. Los elementos básicos que un teatro griego requería erán una orchestra (pista), 
una pendiente que permitiera a una gran audiencia contemplar lo que ocurría en la 
orchéstra y, en el drama más desarrollado, un fondo para la orchéstra. En el siglo v, los 
griegos habían empezado a monumentalizar esas formas naturales en arquitectura, pero 
los teatros más antiguos están desfigurados por construcciones posteriores, y es 
realmente en Epidauro [75] donde vemos por primera vez al teatro griego asumir la 
forma canónica que, con sólo ligeras variaciones, conservará en adelante. El teatro de 
Epidauro, cuya fecha se discute, pero probablemente pertenezca a muy fines del 
siglo 11, "es una de las construcciones más sencillas, pero más expresivas de la 
antigúedad. Es como si, gracias a la capacidad de la mente humana para la abstracción, 
la naturaleza se hubiera transmutado en geometría. La orquesta se convierte en un 
círculo perfecto, la ladera en el interior de un tronco de cono, el telón en una simple 
forma cúbica. 

Pero aunque la tendencia al idealismo y la abstracción sigue siendo fuerte en el arte del 
siglo 1v, ahora aparece a menudo en una forma nueva, conscientemente intelectual, 
incluso erudita, que debe seguramente algo al clima filosófico de la época, y que a veces 
parece forzada en comparación con la fusión espontánea de abstracción y observación en 
el período Clásico. El divorcio formal entre lo aparente y lo ideal en el pensamiento 
platónico, y la consecuente exaltación de las ideas (tanto en sentido trascendental como 
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vulgar) a expensas de los “objetos” del mundo físico, por ejemplo, justifica quizá en cierta 
medida la aparición cada vez más frecuente de las personificaciones y la alegoría en el 
arte del siglo 1v. No es improbable que los artistas de la época, ansiosos como siempre de 
demostrar que también eran intelectuales, capaces de abordar las nuevas corrientes del 
pensamiento, y no simples trabajadores manuales, vieran en las estatuas de personifica- 
ciones un medio de demostrar su propia capacidad de comprender y formular 
abstracciones. Si Platón, en el Critón, trataba de convertir un concepto esencialmente 
abstracto como “las leyes? en seres de carne y hueso capaces de discutir con Sócrates, 
artistas como Cefisódoto y Escopas podían sentir cierta dignidad en dar forma física a 
ideas como la paz y la riqueza” [63% o “la ansiedad”. Las personificaciones de este 
género se hicieron cada vez más corrientes conforme avanzaba el siglo, y también en este 
caso parecen ser los progenitores de una larga estirpe de figuras de este tipo en el arte 
helenístico y romano.” (Véase pág. 161). 

Otro aspecto de esta tendencia intelectualista del idealismo del siglo Iv es el comienzo 
de lo que podríamos denominar “clasicismo” -la repetición consciente de rasgos que 
fueron característicos del estilo clásico del siglo v- como si ahora constituyeran tipos 
formalizados, establecidos y aprobados. Como hemos sugerido antes, probablemente no 
haya en toda la historia del arte un solo estilo más influyente que el griego del siglo v. 
Desde entonces —frecuentemente en los períodos Helenístico y Romano, a veces incluso 
en la Edad Media, y con pasión continua entre 1400 y 1900 aproximadamente- el arte 
europeo ha estado jalonado por una serie de “renacimientos clásicos” que parecen 
pretender, consciente o intuitivamente, recuperar algo del confiado humanismo y la 
armonía de fuerzas que encarna el estilo que se desarrolló en la Atenas de Pericles. Los 
griegos del período Clásico lograron dejar atrás casi completamente el arte arcaico, pero 
los griegos post-clásicos (y los que vinieron después) no fueron nunca del todo capaces 
de olvidar su pasado clásico. 

Puesto que el arte del siglo 1v está todavía en muchos aspectos dentro de la corriente 
general de la experiencia clásica y no es primariamente una era de deliberado 
renacimiento artístico, su clasicismo incipiente es algo más fácil de sentir que de explicar 
de una manera didáctica. Es generalmente patente en los monumentos más modestos de 
la época, por ejemplo los relieves votivos y sepulcrales, que en las obras más ambiciosas. 
La ceremoniosa confrontación procesional de Asclepio y su séquito con un grupo de 
fieles en un relieve votivo de Atenas [76] de hacia 360-350 a.C., por ejemplo, parece 
tratar de recrear tanto las formas como la atmósfera del friso del Partenón. El dios 
mismo, apoyado en un bastón con la serpiente enroscada, en el centro de la escena, 
parece concretamente revivir los ‘ancianos’ del friso oriental, mientras que las relajadas 
figuras de sus hijos rememoran los jinetes del friso occidental; y el contraste entre la 
tranquila diosa del borde derecho y la cariacontecida adoradora de la izquierda recuerda 
una confrontación similar en el Partenón. También interviene el clasicismo en los 
relieves de una basa de tres lados de Mantinea, que data quizá de hacia 320 a.C., que al 
parecer sostenía un grupo que representaba a Leto y sus hijos, obra de Praxíteles. La 
basa, que representa la contienda musical entre Marsias y Apolo en presencia de las 
Musas, pudo ser realizada por ayudantes del taller de Praxíteles o por escultores locales 
sin ninguna relación con él. Cada figura tiene un aire independiente, autosuficiente y 
obviamente decorativo, como si se hubiera copiado de un libro de modelos clásicos. 
Sentimos funcionar parecidas fuerzas en los relieves del Mausoleo de Halicarnaso, 
realizado según la tradición por talleres que trabajaron bajo la supervisión de un grupo 
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de grandes maestros (Escopas, Leócares, Briaxis y Timoteo, o, según una variante de la 
tradición, Praxíteles). Naturalmente podemos señalar en todas estas figuras detalles que 
son específicamente característicos del siglo 1v, como la mayor profundidad del relieve, 
la acentuación de las líneas en zigzag de los ropajes, las proporciones generalmente más 
alargadas, el chiton ceñido más arriba, pero como motivos pertenecen a un lenguaje 
formal convencional clasicizante que tiene sus raíces en el siglo v. 

También el clasicismo es otro aspecto del siglo rv que pervive en el período 
Helenístico. Su apogeo se produjo después de 150 a.C., época en que una diversidad de 
factores —principalmente una actitud retrospectiva y nostálgica hacia la era clásica 
(igualmente patente en la filosofía y en la crítica literaria) y el gusto de los coleccionistas 
romanos- dio como resultado el estilo neoático de escultores como Pasíteles y sus 
discípulos, que no sólo realizaron copias literales de los tipos clásicos, sino que trataron 
de aplicar el estilo del siglo v a obras nuevas, como el “efebo Stephanos”. Pero aún antes 


76. Relieve votivo ateniense, mármol, ca. 350 a.C. Altura aproximada, 50,80 cm. Las deidades (figuras 
mayores, de izquierda a derecha) son Asclepio, sus hijos Podalirio y Macaón, y tres hijas, laso, Aceso y 
Panacea. 
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de este período abiertamente clasicista, las citas del estilo clásico no habían sido 
infrecuentes en el arte helenístico. Bajo el exaltado “barroco helenístico” del altar de 
Zeus en Pérgamo, por ejemplo, hay esquemas compositivos que tienen su origen en la 
Atenas de Pericles. 


Lisipo: un fin y un principio 

Los rasgos de la escultura del siglo rv que he examinado hasta ahora -la insistencia en 
distintos tipos de emoción personal, la apelación a la experiencia elemental de los 
sentidos, la exploración del sentimiento religioso personal, el clasicismo- desembocan 


- mansa. 


todos, de forma más o menos directa, en el período Helenístico. 

Hay algunos otros aspectos, sin embargo, de la escultura helenística que, aunque 
tienen sus raíces en el siglo Iv, no sobreviven sin mutaciones significativas. Y 
dondequiera que esas mutaciones se producen, parecen estar relacionadas con la 


306 a.C. Sus primeras obras fueron producidas, pues, en una época en que Esparta, 
Atenas y las demás poleis eran todavía “poderes” de alguna especie, mientras que las 
últimas lo fueron en el mundo de los monarcas helenísticos; y al parecer, tendió un 
puente entre-el mundo clásico y el helenístico no sólo en el tiempo, sino en su propia 
evolución artística. De un escultor que ejerció su actividad durante tanto tiempo, y que 
además fue recordado como artista muy prolífico (Plinio recoge la tradición de que 
produjo la enorme cantidad de 1500 obras) cabía esperar que atravesara cierto número 
de fases estilísticas. Aún con las limitaciones impuestas por la escasez de pruebas de las 
copias romanas y los testimonios literarios, parecen definibles al menos dos de estas 
fases, una primera) tradicional] y otra posterior, helenística.) 

En su primera madurez parece que fue conservador, en el sentido de ue siguió 
interesándose por los problemas artísticos de proporción y composición que ocuparon a 
sus predecesores del siglo v. Las referencias literarias nos informan, por ejemplo, de que 
le interesó particularmente el_arte de Policleto, especialmente sus principios de 
symmetria, y que utilizó el estilo de Policleto como punto de partida para su propia obra. 
Dentro del marco de estas preocupaciones tradicionales, sin embargo, está claro que su 
obra fue sumamente original, incluso revolucionaria. Tenemos la suerte de poseer una 


descripción insólitamente detallada de justamente lo que «tradicional y lo que era 
original de las primeras obras de Lisipo en un análisis que Plínio recoge de una fuente 
más antigua, quizás los escritos de un escultor de prineipiós del siglo m llamado 


` Jenócrates, que era miembro de la escuela de Lisipo. 


“Se dice que Lisipo contribuyó mucho al arte de modelar estatuas representando el_cahello.en 


detalle, haciendo sus cabezas más pequeñas de lo que lo habían hecho los escultores más antiguos, 


y haciendo los cuerpos más delgados y más prietos, como resultado de lo cual, la altura de sus 


estatuas parece.mayor. No existe palabra latina para el término symmetria, una cualidad que él 
conservó con suma precisión mediante un sistema nuevo y nunca ensayado antes, por el que se 
“alteraban las figuras “cuadradas” de Jos escultores anteriores; y él solía decir a menudo que ellos 
(los escultores anteriores) habían representado a los hombres tal como eran en realidad, pero que 


Sl los. tepresentaba-como-parecian..ser. (H.N. XXXIV.65). 
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La información que este pasaje proporciona tiene coherencia interna, y a la vez 
armoniza con lo que sabemos de las tendencias del siglo rv por otras fuentes. Sugiere que 
Lisipo desarrolló una especie de symmetria Óptica, en la que el interés del artista se 
centraba no sólo en las proporciones reales (medidas con el compás) sino en las 
proporciones aparentes, es decir, en la visión de las cosas no “como eran en 
realidad...sino...como parecían ser”. El efecto producido por la reducción del tamaño de 
la cabeza (8:1 en proporción al cuerpo, en lugar de la razón 7:1 de las figuras de 
Policleto) era que las figuras de Lisipo parecían más esbeltas que las del siglo v. Tenía en 
cuenta la ilusión óptica tanto como la medición objetiva. 

.El cultivo por parte de Lisipo de la experiencia puramente óptica en la escultura puede 
admisiblemente considerarse como un reflejo más entre tantos otros del interés general 
por la naturaleza de | la experiencia. puramente.sensorial que. ocupa gran parte del arte del 
siglo Iv (véanse págs. 135 y ss.). Otras fuentes literarias sugieren que los problemas 
planteados por la ilusión Óptica preocuparon también a otros escultores. Platón, por 
ejemplo, hace una descripción bastante crítica de cómo los escultores de su época 
distorsionaban las proporciones “reales” para compensar las apariencias (El Sofista, 235 y 
ss.), y Diodoro parece referirse a un procedimiento similar cuando observa que las 
proporciones de la escultura egipcia se fijaban mediante una retícula invariable, mientras 
que entre los griegos se calculaban “según el aspecto que se presentaba a la visión” 
(1.98.7). Del mismo modo, la tendencia a las proporciones más alargadas en la obra de 
Lisipo puede considerarse como parte de una corriente más “amplia que aparece en todo 
el arte del siglo Iv. 

Lisipo se distingue de sus contemporáneos, sin embargo, no sólo por el molde 
tradicional, teórico, en que formuló y expuso estas cualidades dentro de la escultura del 
siglo rv, sino también por el alcance que dio a su aplicación. Su interés por la experiencia 
óptica de la escultura, por ejemplo, parece que se reflejó no sólo en su uso de las 
proporciones, sino en su forma de plantear la composición en el espacio. Según parece, 
trataba de que el espectador hallara en el arte los mismos escorzos y superposiciones de 
partes que se presentan en la experiencia óptica cotidiana, y que para lograrlo intentaba 
que sus figuras rompieran el nítido cubo.espacial.en que las figuras estables de Policleto 
[49] podían encerrarse. Quizá sea ésta la innovación a que Plinio se refiere, entre otras 
cosas, cuando dice que Lisipo alteró las staturas quadratas de las figuras de sus 
predecesores, ya que en otro párrafo señala concretamente las obras de Policleto como 
quadrata. (H.N. XXXIV.56). 

Podemos ver todos estos aspectos de la obra de Lisipo, desarrollándose o 
desarrollados, en el Agias de Delfos [77] y el Apoxiómeno (‘joven que se rasca con una 
strígilis”) del Vaticano [78]. El primero perteneció a un grupo erigido en Delfos que 
representaba a la familia real tesalia, y se considera copia -en mármol de un retrato 
póstumo hecho por Lisipo en Farsalo (Agias fue un famoso atleta del siglo v a.C.); el 
segundo es una copia romana de un original en bronce que sabemos que fue 
transportado a Roma en la época de Tiberio. En ambas, la reducida proporción de la, 


cabeza y la compacidad de la musculatura producen el efecto de.est eltez y. ele la, 
mientras que la torsión del tronco, indecisa en el Agias, que quizá date de hacia 
350 a.C., y plenamente desarrollada en el Apoxiómeno, que probablemente pertenezca 
al período inmediatamente anterior al comienzo de su actividad al servicio de Alejandro, 
afirma su liberación respecto de las concepciones policléticas de equilibrio y armonía. En 


el Apoxiómeno, esta torsión, y la audacia con que el brazo derecho invade lo que 
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77. Agias, posiblemente copia contemporá- 
nea de Lisipo, mármol, 340-330 a.C. Altura mol, 
aproximada, 1,96 m. 2,04 m. 


78. Apoxiómeno, atribuido a Lisipo, már- 
ca. 330a.C. Altura aproximada, 
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79. Sófocles, tipo laterano”, mármol, copia romana de un original de ca. 340 a.C. Altura aproximada, 2,03 m. 
(Los pies, pedestal y detalles del rostro, la mano derecha y el ropaje están restaurados). 
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podríamos..considerar el espacio del espectador, proclama _ nueva independencia 
espacial de la estatua. Ya no ‘posa’ para el espectador como la figura de una pintura: más 
bien le incita a moverse por el espacio y buscar. d ersos ángulos de yisión para 
comprenderla plenamente. 


Quizá sea significativo que Lisipo no tuviera, según parece, un gran papel en el 
desarrollo de los temas característicos del siglo tv, antes mencionados en este capítulo. 


80. Cabeza de Alejandro de Pérgamo, mármol, retrato helenístico, ca. 200 a.C., en la tradición de los retratos 
lisipeos de Alejandro. Altura aproximada, 40,64 cm. 


Praxíteles fue más importante, y también lo fue Escopas. Lisipo fue sobre todo_un 
técnico. Su carrera se había basado en la innovación técnica, en la creación de nuevas 
variaciones sobre tipos establecidos (igual que la mayoría de sus predecesores del 
siglo v); y puesto que la emoción, la sensualidad y el sentimiento religioso de la escultura 
del siglo 1v eran cualidades que podían pasar al período Helenístico sin mediación o 


transmutación, parece que no se interesó demasiado por ellas. En cambio, concedió 


81. ‘Herma de Azara”, copia romana de la cabeza de un retrato de Alejandro por Lisipo, mármol. Altura 
aproximada de la cabeza, 26,03 cm. 


especial dedicación al problema de crear nuevos géneros de escultura helenística, 


géneros que satisficieran necesidades que el arte existente del “Siglo IV no podía 
satisfacer. Lo hizo, lo que es característico, tomando rasgos previamente. desarrollados 
en el siglo rv y dándoles un nuevo giro, una nueva dirección apropiada a la nueva era. Su 
temperamento conservador y a la vez innovador debió de proporcionarle una especial 
intuición sobre el carácter del arte que ya existía y el que había que hacer. 

¿Cuáles eran las nuevas necesidades del mundo helenístico que ni aún el arte 
personalizado del siglo tv podía satisfacer directamente? En primer lugar, estaba el 
hecho de que las fuentes de que provenía la iniciativa para la producción de obras de arte 
de gran envergadura eran ahora frecuentemente. individuos, individuos poderosos, los 
grandes monarcas helenísticos y los generales, cuyas voluntades individuales habían de 
expresarse a través del arte. Uno de los puntos focales del arte helenístico fue el “tema 
real”: los proyectos del gobernante, sus realizaciones, su función. El artista de Ta 

“ciudad-estado, naturalmente, no se había enfrentado con este problema, pero Lisipo 
estaba obviamente obligado a tomarlo en serio, y sus soluciones fueron espectacular- 
mente felices. Plutarco nos cuenta que, de los retratos de Alejandro, sólo los de Lisipo 
captaban | plenamente ¡mente el efecto de su u mirada dulce, sin perder su heroica esencia leonina. 

stableció un tipo de gobernante heroico que pervivió no sólo en los períodos 
Helenístico y Romano, sino incluso en el arte europeo posterior. 

Aunque no tenemos por qué suponer que estas obras fueran realizadas en condiciones 
de sumisión servil (en cierta medida debieron encarnar las propias convicciones 
personales de Lisipo sobre la naturaleza de su patrono), es evidente que debieron ser 
exactamente lo que Alejandro quería: lo que exigía, de hecho. No sólo satisfacían su 
propia visión de sí mismo como héroe semidivino, sino que además la propagaban entre 
sus súbditos. Su eficacia puede calibrarse por otra anécdota narrada por Plutarco. Unos 
años después de la muerte de Alejándro, Casandro, en cierto momento rival y sucesor 
suyo como rey de Macedonia, deambulaba por el santuario de Delfos y se encontró ante 
un retrato de Alejandro, seguramente obra de Lisipo. La visión de la imagen, dice 
Plutarco, lo sacudió ‘con un estremecimiento y temblor del cuerpo del que apenas pudo 
recobrarse, y le causó un vértigo que obnubiló su vista”. (Vida de Alejandro LXXIV.4). 

Para apreciar la eficacia del retrato de gobernante lisipeo (y de otros tipos que de él 
derivaron) deberíamos fijarnos un momento en los rasgos típicos del retrato que lo 
precedió en el siglo 1v. En los retratos griegos más antiguos, incluso en los del siglo rv, la 
función de un determinado hombre, su categoría profesional, parece que se creía más 
importante que su idiosincrasia particular. En el retrato laterano de Sófocles [79], por 
ejemplo, la intensa mirada que parece dirigirse al infinito, las tensas diagonales que se 
crean en el himation al ajustarse a las piernas, caderas y codos del poeta, crean la 
sensación de una fuerza excéntrica. La figura capta al poeta en el cénit de sus poderes, 
pensando, pero sobre todo proclamando, cuál es el deber de un poeta dramático. Este 
retrato se erigió hacia 340 a.C. en el nuevo teatro de Atenas, bastante después de la 
muerte de Sófocles. Puede que represente su verdadera apariencia, y puede que no. La 
cuestión es que el retrato es lo que Sófocles era, y para un griego clásico esto es lo que 
realmente importaba. 

Lisipo y sus.retratos.de..Alejandro parece que inclinaron.la.balanza del retrato griego. 
más hacia la personalidad que hacia la 1 función. Y lo hicieron no sólo atendiendo a las 
exigencias personales de su modelo, sino también forzando al espectador a meditar más 


sobre el temperamento del retratado. En definitiva, lo más crucial era el temperamento 
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del gobernante helenístico. Su personalidad podría imponerse a toda una civilización. 
Los rasgos que Plutarco describe como típicos de los retratos de Alejandro por Lisipo 
son una torsión dramática del cuello, y una mirada alta y ambiciosa. A primera vista, 
estas características expresaban el heroísmo de Alejandro y sus aspiraciones hercúleas. 
Pero también insinuaban su vehemencia e irritabilidad cuando su voluntad era 
contrariada: factores que eran individuales e imprevisibles, pero cuyas consecuencias 
prácticas podían ser grandes. Esta impetuosidad y latente peligro se acusan visiblemente 
en el famoso retrato de Alejandro de Pérgamo [80], considerado a menudo como obra 
típica del estilo de Pérgamo, pero que encaja bien con las descripciones literarias de los 
retratos de Alejandro por Lisipo y posiblemente esté más cerca de la obra madura de 
Lisipo que lo que normalmente se le concede. También se percibe, aunque quizá con 
menos fuerza, en la ‘herma de Azara” [81] y en la estatuilla de “Alejandro con una lanza”, 
ambas basadas al parecer en un mismo original. Nos preguntamos si durante la década 
larga en que Lisipo estuvo haciendo retratos de Alejandro, no pudo producirse una 
evolución que superara el tipo de la herma de Azara hacia una representación cada vez 
más dramática de los rasgos característicos. 

Este nuevo énfasis en la personalidad de los retratos lisipeos de Alejandro 
seguramente refleja un aspecto más amplio del estilo del escultor y no se limita a sus 
retratos reales. Hasta enel Aga el Aposóncno, parece haber un intento de utilizar 

rasgos fisonómicos para c nalidad adecuada a las figuras. El Agias es casi 
con seguridad un retrato ica y no hay pj prueba de que el Apoxiómeno represente 
o no a una persona determinada: pero si comparamos cualquiera de ellos con el Doríforo 


| “retrato de personalidad”. que Lisipo cultivó, se convirtió en uno de los £ géneros 1 más 
Fak del arte helenístico. Un ejemplo que puede bastar como representación de toda 
esta tendencia es el tipo de retrato, penetrante y elocuente, de Demóstenes [82], cuyo 
original lo hizo el escultor Polieucto y se colocó en el Ágora de Atenas, hacia 280 a.C. 
Como ocurre con el retrato de Sófocles, no sabemos si el retrato d j 
basado en un parecido real con Demóstenes (que murió en 322x C.o si es 
esencialmente imaginario, pero se sería dificil concebir. una representación.más eficaz del ` 
intenso Y temperamental orador ateniense, idealista pero quejumbroso, frágil pero 
animoso, con una mirada Obsesiva, incluso neurótica, que hace pensar en sus desastrosos 
años finales y su muerte ingominiosa. El retrato de Demóstenes tiene un parentesco 
espiritual con el tipo de retrato de Aristóteles, seguramente unos cincuenta años anterior 
en fecha [83]. También aquí vemos un semblante al que el ceño fruncido y el flequillo 
deshilachado por la frente dan un aire trasnochado, pero en este caso nos hace pensar en 
la concentración prolongada de un hombre que era a la vez un visionario contemplativo y 
un lógico esforzado. Hay ciertas razones para pensar que este retrato de Aristóteles 
pudiera haber sido obra de Lisipo.'* De ser así, tendríamos que sentir la mayor 
admiración por su versatilidad, además de su penetración. 

La perfección del retrato de personalidad y de un tipo de iconografía regia para los 
reyes helenísticos'* se produjo, casi con toda seguridad, durante la época en que Lisipo 
trabajó para Alejandro. Después de 323 a.C., sabemos que siguió trabajando, pero 
parece que su atención se fue centrando más sobre la naturaleza de la. sociedad 
helenística que estaba formándose en “conjunto c que en sus dirigentes. Se diría que se dio 
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82. Demóstenes, por Polieucto, copia romana en mármol de un 
bronce de 280 a.C. Altura aproxifnada (con el plinto), 2,01 m. (Las 
manos están restauradas con el modelo de otras réplicas y por pruebas 
literarias. La nariz, y detalles de los pies están también restaurados). 


83. Retrato de Aristóteles, mármol, copia romana de un original de ca. 330 a.C. Altura aproximada, 
28,95 cm. (La nariz está restaurada). 


84. Relieve conmemorativo o votivo, por Arquelao de Pri A 
1,14 m. q e Priene, mármol, ca. 200-125 a.C. Altura aproximada, 
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cuenta de que en los nuevos grandes centros helenísticos, como Alejandría, que habían 
atraído a ingentes poblaciones nuevas de distintas nacionalidades y tradiciones 
culturales, se iba haciendo cada vez más difícil para el artista apelar a un fondo de 
comprensión común entre sus espectadores. Ni los escultores ni los pintores podían 
siempre dar por sentado que el público que contemplara sus obras entendería el sutil 
significado de los temas mitológicos, el significado de los gestos formales, o la 
originalidad que supusiera la creación de una ligera variación sobre un tema establecido. 
Tuvieron que. recurrir. ahora..a..un..nivel..de..comprensión-más..elemental y general; 
seguramente podía esperarse, por ejemplo, que el público estuviera interesado en lo 
exótico, las emociones violentas, la sensualidad palmaria, las extravagancias inevitables 
de la y la vida “urbana, y también en el virtuosismo. técnico-obvio -como la estatuaria 
colosal-, cosas todas ellas cuya comprensión no requería excesivo aleccionamiento cul- 
tural. Pero el problema de idear obras que atrajeran a este público nuevo se veía compli- 
cado por el hecho de que junto a las poblaciones desarraigadas y trasplantadas del mun- 
do helenístico surgió una figura nueva y casi contradictoria: el intelectual erudito, el 
hombre de biblioteca, de enorme cultura, medidor escrupuloso. del detalle. En las nue- 
Vas ciudades helenísticas, la lectura y el estudio privados habían reemplazado en gran 
medida a las funciones de la comunidad (como el antiguo drama griego) como fuentes de 
estímulo intelectual, y como resultado de ello, se produjo la polarización entre el “sabio” 
y las masas incultas. E 
Concebir obras. .que..satisficieran..a..la. vez estos dos gustos contradictorios era 
seguramente el tipo de desafío al que a Lisipo le gustaba responder. Su solución al 
problema parece que fue el arte didáctico, un arte que resultara convincente para el 
hombre instruido, sensible a las alusiones complejas, que complaciera su amor al saber, 
y que al mismo tiempo “informara” a los otros. La obra que más claramente aspiraba a 
este fin fue su. Kairos,..la oportunidad”, una estatua de bronce descrita en textos 
literarios“, y que se refleja, al menos en parte, en un relieve romano de Tragurium, hoy 
en Spalato. Sus detalles eran una lección simbólica de sabiduría convencional, El rostro 
de Kairos estaba tapado por el pelo, porque la oportunidad es difícil de-reconocer. La 
“parte rte posterior de la cabeza era calva, _Porque_una vez pasada la o a oportunidad, no dg 


mano “porque su pa es tan súbita como afilada la navaja. Etc. 

Lo que aquí tenemos es una composición alegórica, en la tradición de las sencillas 
figuras alegóricas del siglo 1v: “La Paz y la Riqueza” de Cefisódoto [63], y el Pothos de 
Escopas, figuras que reflejan ellas mismas la atmósfera cada vez más académica y 
estudiosa del siglo rv y su gusto un tanto platónico por las abstracciones formalizadas. 
Pero en manos de Lisipo, la alegoría se hace más compleja, y apela, creemos percibir, al 

. erudito y a la irresistible ansia de instruir del maestro. 

En gran parte de la escultura helenística aparecen reclamos de parecida complejidad a 
un sector de espectadores de extensa cultura. Tras la lucha titánica de los dioses y los 
gigantes del gran altar de Pérgamo, por ejemplo, había un programa casi erudito, 
procedente sin duda de la cercana biblioteca, en que los distintos grupos de la vasta 
colección de deidades (muchas de ellas casi tan poco conocidas como sus rivales) 
simbolizaban fuerzas cósmicas elementales: por ejemplo, las fuentes de la luz, los cielos, 
la tierra y las aguas. Pero quizá el ejemplo más expresivo de este gusto libresco en la 


escultura helenística sea el relieve ejecutado. por Arquelao de Priene hacia 200 a.C.” 
para conmemorar la victoria de un anónimo poeta en una justa literaria en Alejandría, 
o a 
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[84]. En el registro inferior del relieve vemos a Homero sentado en un trono, flanqueado 
por figuras que simbolizan la /líada y la Odisea. Está siendo coronado por Ptolomeo I y 
su consorte Arsinoe III, que aparecen como personificaciones de Chronos (“el Tiempo”)y 
Oikoumenê (‘el Mundo Habitado”). Ante Homero hay un altar en el que el Mito y la 
Historia ofrecen un sacrificio. A la derecha de ellos está la Poesía sosteniendo dos 
antorchas, y tras ella vienen la Tragedia y la Comedia con atuendos teatrales. Al final, 
un niño, la Naturaleza Humana, señala hacia las figuras que personifican las nobles 
virtudes que derivan de los estudios literarios: Valor, Buena Memoria, Honradez y 
Sabiduría. En la cima del relieve aparece Zeus sentado en una montaña que puede ser el 
Helicón o el Parnaso, pues debajo de él están Mnemosine (“la Memoria”, a la derecha), 
las nueve Musas, y Apolo (en pie, con la lira), los dioses de la inspiración poética. En el 
borde derecho, la figura que está en un pedestal ante un trípode, el premio de la victoria, 
es quizá el poeta triunfador. En total, un cosmos literario que invitaba a un público 
restringido, educado, a entretenerse en sus detalles. 

Pero más frecuentemente, el artista helenístico, al proyectar una obra que fuera a 
estar expuesta al público, tenía que renunciar a fa sutileza, y esforzarse más claramente 
por sorprender y asombrar al espectador, para captar su atención mediante alguna 

proeza técnica, que por sí misma le impresionara, fuera o no hombre instruido. 

“Este fue el aspecto en que tuvieron una gran influencia las figuras de Heracles, a las 
que Lisipo fue sumamente aficionado y de las que hizo un número considerable. En estas 
imágenes en particular parece que Lisipo fue el instigador de los que podríamos llamar la 
“táctica de choque” helenística en el uso de la escala. Hay algo intrínsecamente 
asombroso en la extrema grandéza o la extrema pequeñez, y parece que Lisipo sacó 
partido de ambas cosas en sus figuras de Heracles. Se diría que con ellas se hizo 


e da Hat 
directamente responsable. de que la estatuaria-eotosal volviera-a ponerse de moda. Había 
sido-eorriente-a-principies-delperíado Arcaico, cuando la escultura griega estaba todavía 


muy influida por lJos.modelos.orientales, pero, salvo contadas imágenes de culto, el 
período Clásico la había rechazado. Ahora que estaban nuevamente en estrecho 
contacto Grecia y Oriente, Lisipo y sus discípulos la resucitaron. Su imagen en bronce de 
Heracles en Tarento, por ejemplo, tenia cuarenta codos de altura. Por otra parte, al otro 
extremo del espectro, su Heracles Epitrapezios, una de las estatuas en miniatura más 
famosas de la antigüedad, tenía sólo un codo de altura.[85] 

Esta manipulación de la escala „pretendía algo más que.simplemente. maravillar o 
pasmar al espectador. También pretendia estimular la curiosidad y el, pensamiento 
mediante Ja confusión de las” expectativas. Por ejemplo el tipo del Heracles Farnesio 
[86], que se atribuye a Lisipo sobre la base de una copia inscrita,'* presenta al héroe 
tradicional bastante gigantesco, asombrosamente musculoso y poderoso, y sin embargo 
apenas se tiene en pie. Está exhausto, no tiene fuerza física. El diminuto Epitrapezios, 
en cambio, irradia energía. Lo que la escala podía hacernos esperar, lo contradice el 
concepto. El Heracles grande es inesperadamente débil; el pequeño está lleno de vigor. 
Algo de esta misma imprevisibilidad cuenta Plinio que caracterizaba al colosal Heracles 
broncíneo de Tarento. Se dice que era tan estable que ni la más violenta tormenta podía 
descolocarlo; y sin embargo podía moverse presionando con una mano el punto justo. 
En cada una de estas figuras de Heracles nos vemos obligados a desconfiar de las 
apariencias: a mirarlo y pensarlo dos veces. 

Los efectos de sorpresa producidos por una escala insólita o inesperada. fueron 


generalmente importantes en la escultura helenística, pero paréce que lo fueron 
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especialmente en la primera mitad del siglo 1 a.C., que estuvo dominada por la escuela 
lisipea. Por ejemplo, el coloso más famoso y más grande de la antigüedad, (más de 120 
codos de altura) el de Helios en Rodas, era de Cares de Lindos, un discípulo de Lisipo. 

Sin embargo, seguramente tenemos que conceder a Lisipo algún mérito más que el de 


ser simplemente un artista que utilizó sorpresas técnicas para efectos teatrales. Fue, 


85. Heracles Epitrapezios de Lisipo, mármol, copia romana de un original de ca. 325 a.C. Altura apro 
54,86 cm. (Las manos y parte de los brazos están restaurados). 


como hemos visto, uno de los más reflexivos escultores griegos, y si volvemos a fijarnos 
en el Heracles s Epi apezios quizá veamos.que para la gente. de.su propia-época. capaz-de 
para sí mismo, invitaba al espectador a pensarlo, no dos veces, sino 


tres. Estacio y Marcial atestiguan que esta figura era una miniatura, de un codo de Altura 
aproximadamente, que Lisipo hizo en principio para Alejandro, y que después de la 


86. Heracles Farnesio, versión de un tipo lisipeo de ca. 320 a.C., por el escultor Glicón de Atenas (siglo 1m 


d.C. ?). Altura aproximada, 3,16 m. 
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muerte de Alejandro pasó por varias manos hasta llegar, en su momento, a las de un 
coleccionista romano. El hecho de que se conozcan trece copias, todas ellas miniaturas y 
más O menos ajustadas a la descripción que Estacio hace de la figura, no deja duda de 
que el Epitrapezios existió realmente en la antigüedad. De siempre, los investigadores 
habían supuesto que el nombre de Epitrapezios podía significar “sobre la mesa”, 


87. Versión colosal del tipo de Heracles Epitrapezios, procedente de Alba Fucens, mármol, ca. 200 a.C. 
Altura aproximada de la cabeza, 45,72 cm. 


pensando que la pequeña imagen tomaría su nombre de su función como adorno para 
una mesa de banquete. 

Sin embargo, en 1960, el equipo belga que excavaba en Alba Fucens, un asentamiento 
colonial romano en Italia central, desenterró una versión colosal del Epitrapezios [87] en 
un pequeño santuario de Heracles. Parece verosímil, como ha sugerido el arqueólogo 
belga De Visscher en un concienzudo estudio,” que Lisipo hiciera originalmente dos 
figuras de Heracles en este aspecto, una imagen pequeña para adornar la mesa de 
Alejandro, la otra una gran imagen de culto para un templo, y. que el epíteto de 
Epitrapezios significa no “sobre la mesa” sino “a la mesa”, es decir, Heracles en el 
banquete. Quizá efectivamente el nombre sea un juego de palabras. De Visscher reúne 
un conjunto de pruebas que apoyan su suposición de que después del período de la 
guerra del Peloponeso, Heracles se hizo cada vez más apreciado como ‘l'incarnation du 
courage dans l'adversité”, el mortal que por su propio esfuerzo había alcanzado la 
inmortalidad. Sugiere además que el tipo Epitrapezios, el Heracles sentado a la mesa, 
representa al héroe en un estado de “afable y serena euforia”, al término de sus trabajos, 
-símbolo del triunfo final de las más altas aspiraciones de la humanidad, como el héroe 
del Hércules en Eta de Séneca. Pero al pensar sobre esta interpretación heroica del 
Heracles a la mesa, inevitablemente se viene a la memoria otra imagen, bastante 
diferente: el aventurero bullicioso, tosco y bonachón cuyo banquete ocupa buena parte 
del Alcestis de Eurípides. ¿En cual de éstos pensaba Lisipo? Quizá al crear a la vez un 
Epitrapezios en miniatura y otro colosal estaba siendo deliberadamente ambiguo y 
planteándonos una cuestión. 


Alejandro, y otros gobernantes helenísticos después de él, se identificaron con 
Heracles. Se vieron a sí mismos en el papel del Héroe que mediante grandes proezas 
alcanza la divinidad, una dimensión sobrehumana. Lisipo, como su contemporáneo 
Aristóteles, que fue uno de los maestros de Alejandro, debió de pasar una buena 
cantidad de tiempo observando al Rey, al héroe helenístico original. Sin duda vio las 
virtudes de Alejandro; quizá también los defectos. Y Lisipo, como Alejandro, era un 
“hombre clásico. Aristóteles, en sus últimos años, tenía al parecer ciertas dudas sobre 
Alejandro, y quizá Lisipo, que seguramente conoció a Aristóteles (y que, como hemos 
visto, quizá incluso le hizo un retrato), también las tuvo. En el Epitrapezios, pues, 
parece hacernos esta pregunta, o al menos insinuar que tal pregunta podría hacerse: ¿fué 
Heracles, y por analogía el gobernante que se veía a sí mismo como Heracles, una figura 
pequeña, en el sentido de que empezó como simple hombre, que hizo grandes cosas? ¿O 
fue una gran figura que hizo cosas triviales? ¿Su sitio es el templo, o es la mesa? No 
tenemos más remedio que buscar las respuestas por nuestra propia cuenta. 

Parece que, al final, Lisipo prefirió el distanciamiento esencialmente clásico del 


siglo Iv al dinámico individualismo helenístico que él mismo había contribuido a crear. 
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EPÍLOGO 


En el prólogo con que empezaba este libro proponíamos dejar que el término “clásico” se 
autodefiniera por demostración. ¿Estamos ahora, pues, en condiciones de identificar un 
solo elemento que pueda decirse que caracteriza el arte del período Clásico como unidad 
y lo distingue de las fases precedentes y posteriores del arte griego? 

Partiendo de al menos dos de los aspectos en que normalmente tratamos de analizar y 
comprender un arte -su evolución formal y el contenido específico para cuya expresión 
se utilizaron sus formas- la respuesta podría parecer negativa. La diversidad de estilos y 
temas en este período es quizá más patente que cualquier hilo común y unificador. 
Tensión dramática, austeridad moralista, manierismo, distanciamiento clarividente, 
pasión por la elegancia, academicismo, sensualidad y pathos, todo ello puede 
encontrarse en una u otra etapa; y en términos puramente formales, la Aspasia [16], la 
Niké de Peonio [54] y la Afrodita de Cnido [57] parecen quizá tener, a lo sumo, un 
distante parentesco. 

Existe, sin embargo, etro aspecto fundamental bajo el que puede analizarse la 
expresión artística, y que es la forma en que expresa una concepción general de la 
realidad y describe implícitamente la naturaleza de la existencia. Las vidrieras y las 
esculturas de las catedrales góticas, por ejemplo, parecen concebidas sobre la idea de 
que la verdadera naturaleza de la existencia se manifiesta más vivamente en un estado de 
emoción mística. Ciertos movimientos artísticos del siglo XX, por otra parte, parecen 
tratar de convencernos de que la experiencia sensorial y las reacciones instintivas, libres 
de las trabas de la mente razonadora, constituyen la substancia de la realidad. 

Enfocando el arte del período Clásico desde este ángulo, podemos ver en él, creo yo, 
una base unificadora. Esta es su tendencia, que ya he descrito al hablar de “El Partenón y 


el momento clásico” (véanse págs. 86-7), a buscar el equilibrio entre lo específico y lo 


genérico, y procurar al espectador una aguda conciencia de ambos aspectos. En cierto 
número de tradiciones religiosas y filosóficas —podríamos tomar como ejemplos el 
platonismo en Occidente y la tradición védica en Oriente- se reconocen como 
cognoscibles por el hombre, o al menos concebibles, dos dimensiones del ser. Una es la 
dimensión absoluta, el substrato inmutable, lo que se llama “la realidad última, el reino 
de las ideas, Dios, el uno”, etc., que es el fondo, por así decirlo, sobre el que se juzgan los 
cambios del mundo finito. La otra dimensión, naturalmente, es el mundo de la propia 
experiencia inmediata, el mundo de lo que nace y muere. En el primer capítulo de este 
libro sugería yo que en el arte y pensamiento de la Grecia arcaica había cierta tendeneia 
a transmitir una impresión de lo absoluto, o lo genérico, ignorando lo relativo, o Jo 
específico co, en la medida de lo posible. Por contraste, en el mundo helenístico puede 
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observarse a menudo una fascinación por reflejar los estados cambiantes del mundo 
relativo, por ejemplo el sueño,.el furor, la embriaguez, el miedo, la la alegría, el deseo, etc. 
Las obras helenísticas que expresan estos estados se han descrito. a veces como “rococó” ,' 
pero en realidad representan la tendencia al realismo más fuerte que se produjo única 
en el arte griego. Los artistas del período Clásico parecen estar entre estos dos. extremos, 
no sólo en el tiempo, sino también en intención. Ya fuera por decisión . consciente o 
inclinación. subconsciente, notamos que se esfuerzan. por evocar en su obra, la c conciencia 
tanto de lo ideal como de lo real, por comunicar lo que en términos. filosóficos podría 
expresarse como una conciencia de lo absoluto en cuanto que es inherente a lo relativo y 
To informa. à 
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NOTAS 


Capítulo 1 


1. Los poemas a que hacemos referencia están numerados en la Anthología Lyrica Graeca de 
Diehl como sigue: Archilocos, n.º 74; Solon, n.º 1; Semonides, n.º 1, Mimnermos, n.º 1; 
Simonides, n.º 6. La traducción castellana de los poemas de Arquíloco de Paros y Solón de Atenas 
está tomada de la Antología de la poesía lírica griega, siglos vir-1v a.C., Selección, prólogo y 
traducción de Carlos García Gual, Madrid, 1980, págs. 28 y 42, respectivamente. En la misma 
antología se recogen los poemas de Semónides (pág. 31 y 55), Mimnermo de Colofón (págs. 36 y 
55) y Simónides de Ceos (pág. 97 y 55). 

2. Una polis (plural poleis) era como una ciudad en cuanto a tamaño, pero como un estado en 
cuanto a independencia política, por ello se traduce a menudo como “ciudad-estado”. 


Capítulo 2 


1. Las reconstrucciones de los frontones que ilustramos aquí se basan, como las de casi todas las 
publicaciones desde principios de este siglo, en el concienzudo análisis de los fragmentos que hace 
Furtwángler en Aegina, Das Heiligtum der Aphaia (Munich, 1906). Muchos de los detalles que 
realzan el efecto de los modelos y dibujos de Furtwángler son necesariamente hipotéticos. 
Recientemente se han reorganizado ambos frontones, utilizando sólo los fragmentos antiguos y 
prescindiendo de las famosas restauraciones de Thorwaldsen, en la gliptoteca reconstruida en 
Munich. Sin las adiciones de Thordwaldsen producen una impresión mucho más austera, pero 
parece que no se han hecho alteraciones fundamentales al esquema en la reconstrucción de 
Furtwängler. 

2. Ni en la hydria del Pintor de Berlín ni en el kylix del Pintor de Pentesilea, tenemos que 
reconocerlo, se encuentran las figuras identificadas por inscripciones, y algunos han puesto en 
duda que sean de hecho Aquiles y Pentesilea los representados, especialmente respecto a la copa 
de Munich. Se ha pensado que la copa del Pintor de Pentesilea puede reflejar la influencia de la 
famosa pintura de Micón de la Stoa poikile de Atenas, que representaba la batalla de Teseo y los 
atenienses contra las amazonas (Pausanias 1.15.2). Pentesilea no participó en esta batalla. 
Respecto a este problema, véase D. von Bothmer, Amazons in Greek Art (Oxford, 1957), pág. 
147. La influencia de la composición de Micón en el Pintor de Pentesilea, sin embargo, es una 
proposición puramente hipotética, y caben ciertas variaciones. El pintor del vaso pudo estar 
influido, por ejemplo, por el estilo general de Micón, sin tener que reproducir necesariamente 
motivos o temas concretos de la pintura de Micón. 

En conjunto, la identificación de los temas de estos dos vasos como el combate de Aquiles y 
Pentesilea me parece más verosímil. En cualquier caso, el contraste fundamental entre las 
cualidades expresivas del estilo arcaico maduro y el estilo protoclásico que estos vasos ilustran 
sigue siendo válido, cualquiera que sea su tema. 

3. Pausanias, que visitó y describió el templo en el siglo u d.C., parece casi seguro que confundió 
la información que se le proporcionó al atribuir los frontones a los escultores Alcamenes y Peonio, 
que trabajaron ambos entre 430-410 a.C. 

Karl Schefold, en The Art of Classical Greece (Nueva York, 1966), págs. 79-88, enjuicia algunas de 
las atribuciones de varias figuras de los frontones a distintas manos. 

4. Algunos detalles de la historia varían. Sigo aquí la versión de Apolodoro, Bibliotheca Il. 4-8. 
5. Pausanias dice literalmente “una imagen de Zeus” (V.10.6), lo que quizá implica que debamos 
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interpretar la figura como una “estatua de una estatua”. Seguramente pueda decirse lo mismo de la 
figura central del frontón occidental. 

6. Pausanias no identifica realmente la figura como Apolo, y algunos estudiosos han rechazado 
esta interpretación, prefiriendo ver en la figura central a Pirítoo o a Zeus joven. Pero la 
identificación con Apolo es casi con seguridad correcta. En la mano izquierda de la figura hay 
cortes que parecen destinados a sujetar un arco, uno de los atributos típicos de Apolo. Pausanias, 
trabajando a base de notas y tratando de armonizar la información que le proporcionaron guías 
distintos con su propia memoria, parece a veces, comprensiblemente, culpable de errores de 
omisión o malinterpretación. G. Becatti, en 1] Maestro d'Olimpia, (Florencia, 1943) hace un 
resumen, con bibliografía, de las distintas sugerencias hechas sobre el ‘Apolo’. 

7. La identificación de la figura con Aspasia, la amante de Pericles, no tiene fundamento serio, y 
la utilización de este nombre para el tipo en cuestión es meramente convencional. Una estatuilla 
de este mismo tipo que está en el Metropolitan Museum de Nueva York lleva inscrito el nombre de 
‘Europa’, pero no es seguro que el nombre pertenezca a la figura representada o al propietario de 
la estatua. El hecho de que tres de las veintitrés copias que se conocen provengan de Creta, donde 
Europa era una antigua diosa y adonde fue llevada la Europa mítica por Zeus en forma de toro, ha 
hecho suponer a algunos que el nombre de la estatuilla tenga cierto sentido. Martin Robertson 
sostiene que la interpretación del tipo como Europa queda confirmada por el parecido entre la 
estatuilla de Nueva York y una figura que aparece en un vaso del Pintor de Cécrope: cfr. ‘Europa’, 
Journal of the Warbourg and Courtauld Institutes 20 (1957) 1-3; respecto al vaso, véase el Corpus 
Vasorum Antiquorum, Deutschland XI, láms. 46-52. 

Otra suposición más es que la estatua esté en relación con la Deméter Europe, cuyo culto en 
Beocia menciona Pausanias (IX.39.4). 

8. Habría que recordar que los ojos, labios, cabello y, al menos en ocasiones, la piel de las estatuas 
griegas en piedra estaban pintados. Gisela Richter, en 'Polychromy in Greek Sculpture”, American 
Journal of Archaeology 48 (1944), 321-33, y P. Reuterswárd, en Studien zur Polychromie der 
Plastik: Griechenland und Rom (Estocolmo, 1960), analizan los datos existentes sobre la 
policromía en la escultura griega. 

9. La palabra griega ethos significa simplemente “carácter”, bueno o malo, pero puesto que el tipo 
de éthos que aparece reflejado en el arte protoclásico nos suele dar la impresión de elevado y 
reflexivo, los modernos críticos del arte griego utilizan a veces el término en el sentido concreto de 
“elevación o nobleza de carácter” (por ejemplo, Ernst Pfuhl, Masterpieces of Greek Drawing and 
Painting, Nueva York, 1955, pág. 57). Desgraciadamente, a veces se aplica esta interpretación 
moderna del término a citas antiguas en las que no es procedente. 

10. El Auriga no ha de interpretarse como Polizalo, sino como un conductor profesional que, 
como el jockey actual, estaba al servicio del propietario de los caballos vencedores. Es posible, 
aunque no hay prueba de ello, que también hubiera en el carro una estatua de Polizalo. En algunos 
de los monumentos que Pausanias vio en Olimpia, los propietarios se habían hecho representar en 
sus carros (véase, por ejemplo, Pausanias VI.18.1). 

11. Respecto a si la figura es un original griego o una copia romana, la opinión se encuentra 
dividida. El rostro fue dañado y reparado en la antigúedad. El doble corte oblicuo de la parte alta 
de la cabeza sostenía al parecer un yelmo corintio con que se cubría. El agujero del hombro 
izquierdo sugiere que la diosa llevaba un escudo. Sobre los problemas relativos a esta escultura, 
véase G.M.A. Richter, Catalogue of Greek Sculptures in the Metropolitan Museum of Art 
(Cambridge, Mass. 1954), págs. 24-25. 

12. El Kouros de Anaviso, como nos informa el epitafio inscrito en su base, representaba un 
guerrero llamado Creso que cayó en combate, quizá en una de las luchas civiles relacionadas con la 
tiranía de Pisístrato, probablemente en el tercer cuarto del siglo vi a.C. Cfr. G.M.A. Richter, 
Kouroi (2.* ed., Londres, 1960), págs. 118-19, figs. 395-98, 400-1. 

Respecto a los retratos arcaicos recogidos en la tradición literaria, cfr. J.J. Pollit, The Art of 
Greece: 1400-31 B.C. (Sources and Documents in the History of Art, Englewood Cliffs, N.J., págs. 
19, 22-23) 
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13. El original griego, como todos los retratos griegos del período Clásico, habría sido de cuerpo 
entero. El copista lo abrevió en retrato de busto, colocado sobre un fuste cuadrangular, 
disposición que los griegos utilizaban principalmente para hermas. 

14. G.M.A. Richter revisa los diferentes argumentos en Greek Portraits, A Study of their 
Development (Collection Latomus XX, 1955), págs. 16-21. Una nueva publicación, con fotografías 
detalladas de la herma de Ostia, de A. Linfert, aparece en Antike Plastik VII, págs. 87-94. 
15. Sobre la evolución de la representación de la perspectiva en la pintura griega de vasos, véase 
John White, Perspective in Ancient Drawing and Painting (Society for Promotion of Hellenic 
Studies, Supplementary Paper n.º 7, Londres, 1956). 

El floruit de Agatarco se suele situar en el segundo cuarto del siglo v a.C., porque Vitruvio lo 
relaciona con una representación de uno de los dramas de Esquilo, que murió en 456 a.C. No es 
imposible, sin embargo, que Agatarco interviniera en una reposición póstuma de alguno de los 
dramas del poeta, y que hubiera que reducir algo esta fecha. Otros testimonios literarios (Plutarco, 
Vida de Alcibíades 16; Vida de Pericles 13) parecen relacionarlo con el último cuarto del siglo v. 
Por otra parte, si influyó en Anaxágoras, como dice Vitruvio, es más verosímil que lo hiciera hacia 
450 a.C., antes de que el filósofo fuera expulsado de Atenas. Las fechas de Agatarco, resumiendo, 
son un problema. 

16. Tenemos un intento de explicar lo que pudo ser el rhythmos de Pitágoras, basado en la prueba 
de copias romanas, monedas, estatuillas, y otros datos en Ch. Hofkes-Brukker, “Phytagoras von 
Rhegium: Ein Phantom?”, Vereeniging tot Bevordering der Kennis Antieke Beschaving (1964), 
107-14. 

17. La restauración de estas figuras en posición abatida la dedujo Furtwángler (véase más arriba, 
pág. 169, n. 1) por los agujeros para la inserción de grandes soportes metálicos en la espalda de H 
y también por la posición de las partes que quedan de las piernas y pies de ambas figuras. 
18. Ambas deidades fueron representadas en esta actitud, Posidón en las monedas de Posidonia 
(Paestum), Zeus en las monedas de Élide. Aunque es obviamente gratuito considerar que la figura 
sea de Posidón simplemente porque fue hallada en el mar, la afirmación dogmática de que tiene 
que ser Zeus porque el tridente de Posidón pasaría por delante del rostro de la figura estropeando 
su efecto resulta igual de poco convincente. No sabemos en qué condiciones se hallaba expuesta la 
estatua. Si estaba sobre un pedestal alto, su rostro no presentaría ningún estorbo ante el 
espectador que la mirara. En todo caso, es dudoso que la estatua tuviera un solo ángulo de visión, 
es decir, la visión lateral. 

Christos Karouzos, en “El Posidón de Artemisio’, Archaiologikon Deltion 13 (1930-31), 41-104 (en 
griego), recoge y analiza ejemplos paralelos a la estatua de Artemisio en estatuillas y pintura de 
vasos. Karouzos concluye que la figura representa a Posidón porque la posición de la mano 
derecha es inadecuada para el rayo de Zeus, pero bastante natural para un tridente. George 
Milonas defiende su interpretación como Zeus en “The Bronze Statue from Artemision”, American 
Journal of Archaeology 48 (1944), 143-60. 

19. El otro lado del vaso representa una escena rústica y obscena en la que Pan persigue a un 
joven pastor. Cfr. L.D. Caskey, J.D. Beazley, Attic Vase Paintings in the Museum of Fine Arts, 
Boston II (Londres y Boston, 1954), nº. 94, págs. 45-51. 


Capítulo 3 


1. Esta clásula del juramento la recogen Diodoro, X1.29.3, y Licurgo, Contra Leócrates 81. En 
justicia habría que señalar que la autenticidad del juramento, así como de la Paz con Persia, fue 
puesta en duda por el historiador antiguo Teopompo, y los historiadores modernos, tras años de 
controversia, siguen divididos sobre el' tema. 

2. Al referirme a ‘Atenea Polias” y ‘Atenea Parthenos’, y también a los templos de la Acrópolis 
como “el Partenón’, el “templo de Atenea Polias’ y el “Erecteón”, sigo el uso convencional de la 
moderna arqueología y no necesariamente la nomenclatura antigua, bastante difícil de comprobar. 
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C.J. Herington, en su lúcida monografía Athena Parthenos and Athena Polias (Manchester, 1955), 
recoge y analiza la información oportuna. Herington sugiere que las dos diosas, una diosa madre 
agrícola ( = Atenea Polias) y una joven guerrera ( = Atenea Parthenos) pudieron venerarse en la 
Acrópolis originalmente, pero que hacia el siglo v sus identidades se habían fundido en una sola 
“Atenea”. La religión oficial del período Clásico reconocía la existencia de una sola diosa en la 
Acrópolis. Las ceremonias de culto relacionadas con ella parece que se centraron casi 
exclusivamente en los santuarios del lado norte (por ejemplo, el templo de Atenea Polias y su 
sucesor, el Erecteón). El Partenón, con su gran imagen de culto y sus cuidadas esculturas, parece 
que se concibió deliberadamente, como ha sugerido Herington, como medio de expresión de los 
ideales particulares de Pericles. 

3. La cuestión de si fue Fidias quien concibió las esculturas del Partenón, y, en tal caso, de hasta 
qué punto fueron concretas sus instrucciones, es tema de debate entre los críticos actuales. 
Algunos piensan que los artistas no recibieron en algunos casos más que instrucciones verbales, 
otros suponen que pudieron existir someros bocetos en papiro o pergamino, mientras otros 
consideran la hipótesis de algún tipo de modelos plásticos. En conjunto, el friso y los frontones del 
Partenón parecen delatar las trazas del maestro de forma más evidente que las metopas. F. 
Brommer, Die Metopen des Parthenons (Maguncia, 1967), págs. 178-81, hace un excelente análisis 
del problema del proyecto, aplicado especificamente a las metopas, pero aplicable también a las 
demás esculturas. 

4. El templo de Afaya, situado muy cerca de Atenas, es la primera construcción en que existen 
indicios considerables de correcciones (por ejemplo, inclinación del peristilo, engrosamiento de las 
columnas de esquina) utilizadas con ingenio tan asombroso como en el Partenón. La esbeltez de 
sus columnas tiene quizá relación con la tendencia “jonizante' del dórico ateniense, visible en el 
Tesoro de los Atenienses en Delfos igual que en el Partenón. 

5. Sobre las fuentes, antiguas y modernas, de las teorías que aquí se exponen, cfr. W.H. 
Goodyear, Greek Refinements (New Haven, Londres, Oxford, 1912). 

6. Aparte de la tendencia, quizá natural, de los no-intelectuales a considerar a los intelectuales 
como “blandos”, la tradicional reputación de falta de virilidad de los jonios parece que surgió del 
hecho de que los jonios de Asia Menor fueron conquistados primero por los lidios y luego por los 
persas en el siglo vi a.C. Un ejemplo temprano de esta actitud es el poema elegíaco de Jenófanes 
denunciando a los habitantes de Colofón por su naturaleza acomodaticia y su amor al lujo (Diehl, 
frag. 3). Hacia la segunda mitad del siglo v, la debilidad de los jonios se había hecho casi 
proverbial, y los espartanos la utilizaron abiertamente como uno de los temas de su propaganda 
política (cfr. Tucídides V.9; V1.77). Heródoto da a entender que muchos atenienses sentían cierta 
vergüenza de su ascendencia jónica (1.143 y V.69), y es posible que al acentuar los elementos 
jónicos en la arquitectura de su programa constructivo, Pericles estuviera tratando de contrarrestar 
la propaganda espartana cultivando un nuevo sentimiento de orgullo por las tradiciones jónicas de 
Atenas. 

7. En su historia ulterior, el Partenón sirvió primero como iglesia bizantina, y posteriormente 
como mezquita. En la época cristiana, algunas metopas parece que se interpretaron como 
representaciones de temas cristianos (la metopa más occidental del lado norte se tomó por una 
Anunciación quizá, y los lapitas y centauros del lado sur se entendieron posiblemente como 
ilustraciones del Phisiologus, una fábula moral bizantina); las que no se interpretaron así, es decir, 
la mayoría de las de los lados este, oeste y norte, sufrieron un trato vandálico. 

El templo en conjunto permaneció intacto en su mayor parte hasta 1687, fecha en que un proyectil 
veneciano alcanzó el almacén de pólvora que los turcos habían instalado en él y lo voló. Aunque 
esta explosión no demolió totalmente el edificio, privó a la mayoría de las esculturas que quedaban 
de su cubierta protectora, y empezaron a deteriorarse rápidamente por efecto de la intemperie y 
otras agresiones. Durante los años 1799-1812, Lord Elgin, embajador británico en Turquía (que a 
la sazón dominaba Grecia), obtuvo permiso de las autoridades turcas para llevarse de la Acrópolis 
la mayor parte de las metopas del lado sur, porciones considerables del friso, y algunas maltrechas 
esculturas de los frontones. Estas piezas, que forman la mayor parte de los ‘mármoles de Elgin”, se 
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enviaron a Inglaterra, fueron después vendidas al gobierno británico, y se encuentran ahora en el 
British Museum. 

8. Esta opinión la ha defendido en particular Chrysoula Kardara: 'Glaukopis, la antigua Naos, y el 
tema del friso del Partenón”, Ephemeris Archaiologike (1961) 61-158, especialmente 115-58 (en 
griego). Existe un resumen en inglés de las propuestas de Kardara, y otro enfoque de los 
problemas que plantean en R. Ross Holloway, The Archaic Acropolis and the Parthenon Frieze”, 
The Art Bulletin (1966) 223-26. 

9. Todo el asunto de hasta qué punto los creadores de la escultura arquitectónica griega esperaban 
que sus contemporáneos los comprendieran está poco claro. En las inscripciones que registran los 
gastos ocasionados por la construcción del Erecteón, están anotados los pagos a los escultores que 
trabajaron en este edificio (Z.G. E 374). Por estas notas sabemos que a los escultores se les pagaba 
por cada figura labrada, y las figuras se especificaban con descripciones tan generales como “el 
hombre que lleva la espada, el caballo y el hombre que lo monta, la mujer y la niña que se aprieta 
contra ella”. Tales descripciones sugieren quizá que los contadores, y posiblemente incluso los 
escultores mismos, desconocían cuáles eran los temas concretos de las esculturas. 

10. Cfr. Evelyn B. Harrison, “Athena and Athens in the East Pediment of the Parthenon”, 
American Journal of Archaeology 71 (1967), 27-58. 

11. Puede objetarse que el nacimiento de Atenea precedió a la admisión de Heracles en el Olimpo 
en el “tiempo mitológico”, y que lógicamente Heracles no tenía por qué estar presente en el 
nacimiento de la diosa. Es posible, sin embargo, que los valores simbólicos tuvieran más peso en la 
mente del autor del frontón que las exigencias de la narración literal. 

Las distintas interpretaciones de esta figura, denominada simplemente ‘D’ en la crítica 
especializada, están resumidas por F. Brommer en Die Skulpturen der Parthenon-Giebel 
(Maguncia 1963), págs 148-50; habría que añadir las observaciones de Harrison en el artículo 
citado en la nota anterior, y el artículo de Rhys Carpenter, “On Restoring the East Pediment of the 
Parthenon”, American Journal of Archaeology 66 (1962), 265-68 (Carpenter identifica la figura 
como Ares). 

12. Cfr. Aristóteles, Metafísica, 1092 b 26, donde, por implicación, parece que los pitagóricos 
usaron la frase para expresar el bien ético y espiritual que dimanaba de la contemplación de la 
proporción numérica; también Platón,Timeo 68E, donde se refiere al “bien” creado por el 
Demiurgo cósmico en todos los fenómenos generados, párrafo que puede reflejar la influencia 
pitagórica. 

13. Véase, sin embargo, pág. 171, n. 16. 


Capítulo 4 


1. El friso jónico del templo de Atenea Nike, terminado probablemente unos años antes que el 
antepecho, plantea un problema iconográfico. No cabe duda de que sus escenas de batalla, en que 
los griegos aparecen luchando contra una mezcla de orientales y otros griegos, representa un tema 
o temas concretos, pero no está claro si el tema es histórico o mitológico. Puede que represente 
uno o varios episodios de las guerras Médicas (griegos luchando contra persas y también contra los 
aliados griegos de los persas), en cuyo caso tendría que clasificarse junto con el del Partenón como 
uno de los ejemplos en que los griegos se representaron a sí mismos en un espacio normalmente 
reservado a dioses y héroes. Sin embargo, el friso podría representar la guerra de Troya, es decir, a 
griegos luchando con los troyanos y sus aliados orientales, a los que se da una forma 'modernizada' 
de vestido oriental. O, incluso si representa efectivamente las guerras Médicas, podría argúirse 
que hacia la década de 420 a.C., esta guerra empezaba a estar considerada como parte del pasado 
heroico, y parecía cada vez más alejada de la realidad presente. 

2. Los mesenios y naupactios lucharon junto a los atenienses contra los espartanos en un combate 
en Esfacteria y Pilos en 425 a.C. Parece probable que la Nike se erigiera varios años después de 
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esta fecha, quizá durante la paz de Nicias. Cuando Pausanias visitó Olimpia en el siglo n d.C., sus 
informadores le dijeron que ésta era efectivamente la victoria que la Nikê conmemoraba, pero 
como le parecía poco verosímil que los mesenios y naupactios hubieran sido tan osados como para 
mofarse de los todavía poderosos espartanos de esta forma, sugería que la figura podía más bien 
conmemorar una expedición poco conocida contra Eniadas en 452 a.C. El estilo de la estatua, no 
obstante, hace casi seguro que la información que recibió Pausanias fuera exacta. 

3. Cfr. The Sculpture of the Nike Temple Parapet (Cambridge Mass. 1929), págs. 35, 78. 
4. El capitel o capiteles corintios de Bassas no existen ya. Las reconstrucciones gráficas modernas 
que se han hecho de ellos están basadas en dibujos realizados en el siglo xIx por el arquitecto 
alemán Haller von Hallerstein. Puesto que los dibujos parecen mostrar fragmentos de más de una 
columna corintia, William Dinsmoor ha sugerido que, en efecto, hubo tres columnas así en el lado 
meridional de la naos, y que los cortes circulares de los tambores superiores de los dos lienzos 
oblicuos de pared así lo confirman: cfr. “The Temple of Apollo at Bassae”, Metropolitan Museum 
Studies 4 (1933), 209-12; también The Architecture of Ancient Greece (Londres, 1950), pág. 157. 
Una reconstrucción del interior del templo hecha por Fritz Krischen, Die Griechische Stadt 
(Berlín, 1938), lám. 40, ignora la propuesta de Dinsmoor y presenta sólo una columna corintia. La 
reconstrucción de Krischen se ha reproducido frecuentemente en libros más recientes (por 
ejemplo, John Boardman, Greek Art, Londres, 1964, pág. 139), pero si se ha hecho por 
comodidad simplemente, o como indicación de escepticismo hacia la proposición de Dinsmoor, no 
está claro. La reconstrucción con tres columnas corintias que se ilustra aquí fue publicada por A. 
Mallwitz, ‘Cella und Adyton des Apollontempels in Bassai”, Mitteilungen des deutschen 
archaologischen Institut, Athenische Abteilung 77 (1962), págs. 140-77. 

5. A.W. Lawrence, Greek Architecture (ed. revisada, Harmondsworth, 1962), pág. 178. V.J. 
Scully, The Earth, the Temple, and the Gods (New Haven y Londres, 1962) págs. 124-25. 


Capítulo $ 


1. Estas ideas epistemológicas tuvieron evidentemente su efecto en la valoración de Platón de las 
artes visuales, pero he prescindido aquí de hacer un examen de la visión platónica del arte porque 
realmente no procede para el tema de este libro, es decir, el arte griego como expresión de su 
experiencia cultural. El célebre conservadurismo de Platón respecto a las artes (por ejemplo, 
Leyes 656D-E), su crítica de la mimesis en las artes visuales (Rep. 596E-603B), su desagrado de la 
skiagraphia (por ejemplo, Rep. 602C-D) son innegablemente de gran interés para una historia de 
la teoría estética, pero excepto en uno o dos casos dudosos, sus opiniones tuvieron, en el mejor de 
los casos, poca influencia en el curso real de la práctica artística griega. 

Hay, por otra parte, aspectos intrínsecos de la vida y el pensamiento de Platón -por ejemplo, su 
reserva, su inclinación a lo abstracto- que son sintomáticos del clima intelectual del siglo Iv y 
hallan expresión en su arte. Son éstos los que he tratado de enfocar en el presente capítulo. 

2. Podemos reconocer que existe una excepción a esto en el hecho de que varios miembros de la 
Academia se ocuparan de elaborar constituciones para distintas ciudades griegas. No obstante, 
este tipo de actividad tiene el mismo cariz marcadamente teórico y reformista que caracterizó los 
trabajos de Platón en Siracusa, y es en realidad un ejemplo de la insatisfacción de la Academia 
respecto a las condiciones reales de la sociedad. Parece que todos los académicos compartían el 
mismo entusiasmo por la posibilidad hipotética de una sociedad totalmente remodelada que 
caracteriza La República y Las Leyes; pero es bastante diferente de la creencia en el valor de la 
sociedad tal cual es que caracteriza, por ejemplo, la Oración Fúnebre de Pericles. 

Las pruebas de las actividades políticas de la Academia están resumidas en P.M. Schubhl, ‘Platón et 
Pactivité politique de l’ Académie’, Revue des Etudes Grecques 59 (1946), 46-53, y C.B. 
Armstrong, 'Plato's Academy”, Proceeding of the Leeds Philosophical Society (1953), 103-4. Debo 
la revelación de éste y otros aspectos de la Academia al Dr. John P. Lynch, cuya tesis doctoral, 
The Lyceum at Athens and the Peripatetic Shool of Philosophy (Universidad de Yale, 1970), es un 
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estudio de fundamental importancia para comprender cómo se organizaban y funcionaban las 
escuelas filosóficas griegas. 

3. No quiero decir con esto que los temas de la escultura arquitectónica en el siglo rv estuvieran 
totalmente faltos de matices políticos. La escultura del templo de Tegea, por ejemplo, contenía 
inconfundibles alusiones a la historia religiosa y política de Arcadia (cfr. el análisis de Picard en 
Manuel d'Archéologie Grecque: La sculpture IV, 1, París, 1954, págs. 155 y ss.). El elemento 
personal de estas esculturas se hace sentir no tanto en los temas que representan cuanto en cómo 
los representan. 

4. No negaría que pueda existir algún elemento de crítica social en las comedias de Menandro, 
como sugiere T.B.L. Webster en Studies in Menander (2* ed., Manchester 1960), págs. 55-102, 
aunque no me parece que tengan un papel significativo en ellas. En cualquier caso, seguramente es 
justo afirmar que la situación social particular que Menandro critica, según Webster -la seducción 
de muchachas modestas por jóvenes irresponsables de elevada posición social- forma parte de la 
condición humana general y no es privativa de ninguna sociedad o época determinadas. 

5. La interpretación de estas figuras es controvertida. Las jinetes femeninas que parece que 
estuvieron colocadas en los ángulos de cada frontón suelen interpretarse como nereidas o auras. 
La mujer que avanza con una especie de pájaro en la mano, y que quizá corresponda al frontón 
occidental, ha sido interpretada por Crome (véase más adelante, pág. 175, n. 6) como Epione (“la 
que alivia”), la consorte de Asclepio; la figura alada asignada al vértice del frontón oriental puede 
ser Iris. 

6. Por una extensa inscripción ( 1.G. IV? 102) que registra los pagos hechos a los artistas y 
contratistas que trabajaron en el templo, sabemos que uno de los conjuntos de acróteras fue hecho 
por el escultor Timoteo, y el otro por un artista cuyo nombre sólo se conserva en parte, pero que 
pudo haber sido Teón o Teódoto. También sabemos por esta inscripción que uno de los grupos de 
los frontones correspondió a un escultor llamado Hectóridas. No se conserva el nombre del 
escultor que se encargó del otro frontón, pero están registrados los pagos para dicha obra. La 
inscripción no especifica cuál de estos grupos pertenecía al lado oriental del templo y cuál al 
occidental, pero sus palabras parecen sugerir que se refiere a uno y otro alternativamente. Si la 
primera referencia se aplica al lado oriental, es decir, la entrada del templo, la siguiente entonces 
se referirá al lado occidental, la siguiente al oriental, la otra nuevamente al occidental, etc. 
Siguiendo este principio, no carente de sentido, que sugirió por vez primera H. Thiersch y se 
adopta en la monografía básica sobre las esculturas de Epidauro de J.F. Crome (Die Skulpturen 
des Asklepiostempels von Epidauros, Berlín, 1951), las acróteras del lado occidental deberían 
adjudicarse a Timoteo, el frontón oriental a Hectóridas, y las otras acróteras y el otro frontón a los 
escultores cuyos nombres se han perdido. 

En la misma inscripción se anota que Timoteo recibió una cuantiosa suma por hacer 'typous”. 
Puesto que las fuentes literarias atestiguan que Timoteo logró, al menos en algún momento, gran 
prominencia como escultor, y fue empleado junto con Briaxis, Escopas y Leócares en las 
esculturas del Mausoleo de Halicarnaso, algunos investigadores han creído que habría que 
asignarle un papel en Epidauro más importante que el que la inscripción parece indicar. Los que 
defienden este punto de vista, tienden a interpretar la palabra typos como “modelo”, y suponer que 
Timoteo proyectó todas las esculturas de los frontones, aunque parte de la realización corriera a 
cargo de otros escultores. Una abrumadora cantidad de pruebas lingüísticas demuestra, sin 
embargo, que typos significa normalmente “relieve”, 'molde”, o, en ocasiones, “escultura hecha con 
molde”, pero nunca “modelo” en el sentido de maqueta de escultor. Timoteo, si es que realmente el 
escultor que se menciona en la inscripción es el mismo que trabajó en el Mausoleo, sería 
probablemente muy joven en la época en que se estaba construyendo el templo de Asclepio en 
Epidauro, y no sería todavía tan conocido como llegó a serlo después. Si hubo en Epidauro algún 
escultor que ejerciera la función de supervisor como había hecho Fidias en Atenas, probablemente 
fuera Trasimedes, que realizó la estatua crisoelefantina de Asclepio. 

En una reciente monografía sobre Timoteo, Barbara Schlórb ha sugerido que el nombre que falta 
del escultor que realizó uno de los frontones tendría que interpretarse como Timoteo, y que el 
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frontón en cuestión es el oriental, que Crome ha atribuido a Hectóridas: cfr. ‘Timotheus’, 
Jahrbuch des deutschen archäologischen Instituts, Ergânzungscheft 22 (1965) 17, 28-35. La 
atribución del frontón oriental a Timoteo se basa en su creencia de que existe una similitud 
estilística entre las figuras del frontón oriental y otras obras, copias romanas en su mayoría, que se 
han atribuido a Timoteo. 

7. Las esculturas de los frontones de Epidauro están actualmente siendo objeto de concienzudo 
estudio por parte del Dr. Nicholas Yalouris. Su obra ha dado ya el fruto de nuevas redistribuciones 
de los fragmentos que quedan, y, con ellas, nuevas pruebas de la composición de los grupos de los 
frontones. El guerrero caído que se ilustra aquí se asigna ahora al lado derecho (sur) del frontón 
occidental, en vez de al lado izquierdo, como supone la reconstrucción de Crome. Una versión 
preliminar de la nueva composición está publicada en Schlórb, “Timotheus”, beilage. 

8. Desde principios de los años 1930 ha habido un animado debate sobre si el Hermes es un 
original, como siempre se había supuesto, o una copia romana. La ejecución incomparablemente 
delicada de la cabeza parece muy por encima del nivel de la mayoría de las copias, y sin embargo 
muchos detalles técnicos —el puntal de apoyo, la parte posterior inacabada, algunas marcas de 
herramientas, detalles del ropaje- no parecen pertenecer al siglo 1v. El autor se inclina a aceptar el 
reciente veredicto de Sheila Adam, The Technique of Greek Sculpture in the Archaic and Classical 
Periods (British School of Archaeology at Athens, Supplementary volume n.º 3, Oxford, 1966) de 
que el Hermes puede ser una copia griega fechable hacia 100 a.C., pero hay que admitir que el 
debate dista mucho de estar cerrado. 

9. Que el espectador podía examinar la estatua desde todos los ángulos y ademas se le alentaba a 
hacerlo, nos lo indican Plinio, H.N. XXXVI. 21. y Luciano (o seudo-Luciano), Amores 13-14, 
Estas referencias permiten suponer que la escultura estaba colocada en un patio abierto o 
peripteron circular. Se ha apuntado la posibilidad de que un templo dórico circular descubierto 
recientemente en nuevas excavaciones realizadas en Cnido, fuera el edificio en que se hallaba la 
estatua de Praxíteles. No obstante, se ha dado al edificio una fecha posterior al siglo 1v, y el 
emplazamiento original de la estatua pudo ser cualquier otro. Cfr. Iris C. Love, 'A Preliminary 
Report on the Excavations at Knidos’, American Journal of Archaeology 74 (1970), 154-55. 
10. Cfr. Bernard Ashmole, “The Poise of the Blacas Head”, Annual of the British School at Athens 
46 (1951), 2-6. 

11. Clemente de Alejandría (Protrepticus IV. 48), escribiendo hacia 200 d.C., manifestaba su 
opinión de que el Briaxis que trabajó en el Mausoleo de Halicarnaso no era el mismo escultor que 
hizo el Sérapis, y algunos investigadores modernos sostienen el mismo punto de vista (por 
ejemplo, M. Bieber, The Sculpture of the Hellenistic Age, edición revisada, Nueva York, 1961, 
pág. 83). Las pruebas arqueológicas hacen suponer que el Serapeo de Alejandría no estuvo 
construido hasta la época de Ptolomeo III (reinó de 246 a 221 a.C.). (Estas pruebas, sin embargo, 
pueden referirse a una reconstrucción del santuario, en vez de al santuario original). Si la imagen 
en cuestión se hizo en la época de Ptolomeo III, no podría ser, obviamente, obra del mismo Briaxis 
que trabajó en el Mausoleo. El culto de Sérapis se desarrolló primero en Menfis, sin embargo, 
seguramente durante la época de Ptolomeo I, pero quizá bajo Alejandro. La imagen de Briaxis 
pudo hacerse para el Serapeo de Menfis y trasladarse después al santuario de Alejandría, o 
copiarse para él. 

Sobre los problemas que plantean las fuentes literarias referentes al culto de Sérapis y la imagen de 
Briaxis, cfr. G. Lippold, ‘Serapis und Bryaxis', Festschrift Paul Arndt (Munich, 1925), págs. 
115-27, y C. Picard, Manuel d'Archéologie Grecque: La Sculpture IV.2 (París, 1963), págs. 871 y 
ss. 

12. El teatro lo atribuye Pausanias (11.27.5) a un arquitecto llamado Policleto. La mayoría de los 
investigadores han supuesto que se refiere a Policleto el Joven, que también proyectó un tholos 
en Epidauro, y si esta suposición es correcta, el teatro sería fechable entre 370 y 330 a.C. Sin 
embargo, recientemente A. von Gerkan y W. Miiller-Wiener han puesto en duda la fiabilidad de la 
información de Pausanias (cfr. Das Theater von Epidauros, Stuttgart, 1961, págs. 77-80). 
Pausanias, piensan ellos, podía estar sencillamente repitiendo una tradición popular que atribuía el 
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teatro al famoso escultor del siglo v. Basando sus conclusiones en la naturaleza de los materiales 
aprovechados en los cimientos del teatro, el estilo de ciertos detalles decorativos de la escena, y 
otras pruebas más, no fecharían el teatro antes de 300 a.C. 

Sin embargo, la prueba de otros teatros, que o bien no están bien conservados (Megalópolis) o 
están desfigurados por construcciones posteriores (Delfos) sostiene la opinión de que la 
normalización del tipo del teatro griego parece que se reprodujo en el curso del siglo 1v. 
(3) Las personificaciones no eran un fenómeno totalmente nuevo en el arte griego de esta época, 
pero su número, variedad, popularidad y complejidad muestran un incremento en el siglo 1v. 
Tenemos un repaso de las personificaciones en el arte griego desde el período Arcaico en adelante 
en L. Deubner, “Personifikationen”, en W.H. Roscher, Ausfiirliches der Griechischen und 
Rómischen Mythologie (Leipzig, 1092-9), cols. 2110-45. 

14. Una herma sin cabeza que en su día sostenía un retrato de Aristóteles y que hoy se encuentra 
en el Museo Epigráfico de Atenas, lleva una inscripción que afirma que “Alejandro” encargó el 
retrato. Seguramente la herma-retrato fuera copia de un original encargado por Alejandro Magno. 
Ya que Lisipo era el escultor de cámara de Alejandro, no deja de ser razonable que hiciera él el 
retrato. 

Cfr. G.M.A. Richter, The Portraits of the Greeks Il (Londres, 1965), págs. 170-75. 

15. De hecho, la influencia de Lisipo pudo traspasar el período Helenístico y llegar hasta el arte 
oficial propagandístico del Imperio Romano. Su célebre “Monumento del Gránico”, en Dione, 
Macedonia, realizado por encargo de Alejandro en memoria de los camaradas del Rey que habían 
caído en la batalla del Gránico en 334 a.C., contaba con no menos de veinticinco estatuas 
ecuestres, además de varios soldados de infantería y un retrato del propio Alejandro. Su 
historicismo dramático, pero quizá también didáctico, tuvo sobrada oportunidad de influir en el 
pensamiento romano, ya que el monumento entero fue transportado a Roma por Metelo 
Macedónico en el siglo u a.C. Parece verosímil que la batalla entre griegos y persas del “Sarcófago 
de Alejandro’ de Estambul sea reflejo de él y que muchos otros monumentos ecuestres 
helenísticos recogieran su influencia. Lo que parece que hizo Lisipo en el Monumento del Gránico 
fue perpetuar las confrontaciones emocionales entre individuos habituales en el arte del siglo 1v 
como la que se produce en las esculturas del frontón del templo de Atena Alea en Tegea, donde 
Heracles es testigo del combate de su hijo Télefo con Aquiles- pero haciendo histórica esta 
confrontación. 

Respecto a los detalles del Monumento del Gránico, no podemos hacer otra cosa que imaginarlos. 
No se sabe cómo estaban dispuestas las figuras de los compañeros de Alejandro, ni si sus 
adversarios estaban o no representados. En el arte griego, la práctica normal era mostrar las dos 
fuerzas contendientes en las escenas de batalla; en la escultura, estas escenas tomaban 
normalmente la forma de una serie de combates singulares trabados. No es improbable, pues, que 
el monumento en conjunto estuviera subdividido en grupos de macedonios y persas representados 
en momentos dramáticos de reñido combate que revelaran el estado psicológico de cada figura 
como en la confrontación entre Alejandro y un persa del Sarcófago de Alejandro o entre Darío y 
Alejandro en el Mosaico de Alejandro. Los rostros de los macedonios debieron ser sin duda 
retratos identificables. Quizá hubiera también retratos de algunos de los adversarios persas más 
destacados. Es justamente esta combinación de verosimilitud histórica y dramático intercambio 
psicológico entre las figuras la que caracterizó los mejores relieves históricos romanos, como la 
columna de Trajano en Roma. Se ha hecho recientemente una nueva publicación sobre el 
Sarcófago de Alejandro con excelentes fotografías de Karl Schefold, Der Alexander-Sarkophag 
(Frankfurt am Main, Berlín, 1968). En justicia habría que señalar que Schefold ha quitado 
importancia a su relación con Lisipo porque el estilo de las figuras parece más propio del Ática que 
de Sicione. Pero en esta etapa de la historia de Grecia (ca. 320-310 a.C.) no hay razón para 
suponer que los escultores que habían aprendido su oficio en la tradición ática tendrían por qué 
haber sido indiferentes o insensibles al Monumento del Gránico, que debió de ser uno de los 
monumentos más célebres y discutidos de la época. Si, efectivamente, el sarcófago se hizo para el 
rey Abdalónimo de Sidón (muerto en 311 a.C.), uno de los aliados y socios de Alejandro, podría 
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haber parecido casi obligada una alusión al Monumento del Gránico, que conmemoraba la muerte 
de otros compañeros destacados de Alejandro. El Mosaico de Alejandro de la Casa del Fauno de 
Pompeya (hoy en el Museo Nacional de Nápoles) data del siglo u a.C., pero existe general 
acuerdo en que se trata de una copia de una pintura realizada por un contemporáneo de Lisipo, 
quizá Filoxeno de Eretria. Cfr. Bernard Andreae, Das Alexandersmosaik (Bremen, 1959). 
16. Los textos y traducciones de estas referencias están recogidos en F.F. Johnson, Lysippos 
(Durham, N.C., 1927), págs. 280-86. 

17. El acceso al trono de Ptolomeo IV en 221 proporciona un terminus post quem para la fecha del 
relieve. Basando su Opinión en paralelos fechados de las formas de las letras de la inscripción, M. 
Schede propone una fecha en torno a 125 a.C. para el relieve (cfr. Mitteilungen des deutschen 
archaólogischen Instituts, Rómische Abteilung 25, 1920, 165 y ss.), y esta fecha ha sido aceptada en 
la mayoría de las publicaciones posteriores. Una reciente revisión de la inscripción y otros factores, 
sin embargo, ha inducido a algunos a suponer que es más probable una fecha anterior (cfr. 
Richter, The Portraits of the Greeks 1, pág. 54), pero la cuestión sigue abierta. En una nueva 
publicación reciente sobre el relieve, D. Pinkwart se adhiere a la fecha propuesta por Schede 
(Antike Plastik IV, págs. 55-65). 

18. Esta copia está en los Uffici, Florencia. Las copias del tipo Farnesio varían mucho de escala y 
detalles accesorios (véase el catálogo en F.P. Johnson, Lysippos, págs. 197-200, al que habría que 
añadir un ejemplo encontrado recientemente en Salamis, Chipre, cfr. E. Sjöqvist, Lyssipus, 
Cincinnati, 1966, págs. 30, 31). A causa de esta diversidad, se ha discutido mucho sobre cuál era la 
escala y estilo del “original”. El modelado exagerado, turgente y pesado del Heracles Farnesio de 
Nápoles se ha adjudicado a veces al copista, Glicón de Atenas, que al parecer hizo la obra para las 
termas de Caracalla (donde fue encontrada), en vez de al original de Lisipo. Pero uno se siente 
inclinado a preguntarse si no hubo más de un original. Existe la tradición de que Lisipo hizo más de 
1.500 obras. Aun concediendo que esta cifra sea exagerada en un cincuenta por ciento, y a pesar de 
que Lisipo tuvo una larga carrera, su producción parece increíblemente abundante. Una posible 
explicación de su magnitud sería que el taller de Lisipo pudo producir varias versiones en distintos 
tamaños de cada obra del maestro. Hay ciertas razones para creer que este fue precisamente el 
caso, como veremos, del Heracles Epitrapezios. Si entre las versiones lisipeas del tipo Farnesio 
hubo un coloso, parece posible que algo de la pesadez de la estatua de Nápoles derivara de él. La 
versión colosal del Epitrapezios (véase más adelante) y una cabeza barbada que está en Tarento, 
copia al parecer de un bronce colosal de Lisipo (cfr. Bieber, The Sculpture of the Hellenistic Age? 
fig. 83), muestran también cierta tendencia al modelado contrastado y dramático, que pudo ser 
característico de las estatuas colosales en general. 

19. F. de Visscher, Héraklês Epitrapezios (París, 1962), reimpreso de L'Antiquité Classique 30 
(1961). Las circunstancias del descubrimiento, la reconstrucción de la figura con las piezas 
conservadas, y el significado general del tipo se tratan en este estudio. La estatua de Alba Fucens 
es de mármol del Pentélico, y se ha datado provisionalmente en el siglo m o n a.C. Suponiendo 
que esta fecha sea correcta, habrá que considerar la estatua como una réplica helenística de un tipo 
lisipeo. 


Epílogo 
1. Puede encontrarse un muestrario de este tipo de obras en Bieber, The Sculpture of the 


Hellenistic Age ? págs, 136 y ss. La idea de una fase rococó en el arte helenístico fue formulada en 
detalle por primera vez por Wilhelm Klein. Von Antiken Rokoko (Viena, Hólzel 1921). 
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Con las siguientes referencias tratamos de complementar la bibliografía ya citada en las notas, y se 
han seleccionado por su especial relevancia respecto a los temas, problemas y obras que se 
estudian en este libro. Puede encontrarse una bibliografía general, básica, para el estudio del arte 
griego en G.M.A. Richter, A Handbook of Greek Art (6.* ed., Londres y Nueva York, 1969), 
págs. 399-410. 
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romanticismo en la tradición de Goethe; por ejemplo. recientemente, Karl Schefold, The Art of 
Classical Greece (Nueva York, 1966), págs. 11-19 

CAPÍTULO 2. Sobre las esculturas del templo de Zeus en Olimpia: Bernard Ashmole, Nicholas 
Yalouris, Olympia (Londres, 1967); Bernard Ashmole. “Some Nameless Sculptors of the Fifth 
Century B.C.’ (Londres, 1962, de Proceedings of the British Academy, publicado separadamente). 

Sobre el análisis formal del estilo protoclásico en la escultura griega y variaciones regionales del 
estilo: Vagn Poulsen, Der strenge Stil (Copenhague. 1937): Brunilde S. Ridgway, The Severe Style 
in Greek Sculpture (Princeton, 1970). 

La proporción y su efecto en la arquitectura de templos clásica están especialmente estudiados 
en Gottfried Gruben, Die Tempel der Griechen (Munich. 1966; es una versión ampliada y revisada 
del texto de Berve-Gruben, Greek Temples. Theatres and Shrines), passim. G.M.A. Richter, 
Perspective in greek and Roman Art (Londres y Nueva York, 1970). 

Sobre el Pintor de los Nióbides y la crátera del Louvre: T.B.L. Webster, Der Niobidenmaler 
(Leipzig, 1935); Erika Simon, “Polygnotan Painting and the Niobid Painter”, American Journal of 
Archaeology 67 (1963), 43-62. 

Sobre el fondo histórico del Auriga de Delfos: François Chamoux, L'Aurige de Delphes (París, 
1955). 

Sobre el rhythmos en la escultura griega: Eugen Petersen, ‘Rhythmus’, Abhandlungen der K. 
Gessellschaft der Wissenschaften zu Göttingen, Phil.-Hist. Klasse, N.F. 16 (1917). 1-104; J.J. Pollit, 
“Professional Art Criticism in Ancient Greece’, Gazette des Beaux Arts 64 (1964), 317-30. 

Sobre el grupo de los 'Tiranicidas”: S. Brunnsaker, The Tyrant-Slayers of Kritios and Nesiotes 
(Lund, 1955). 

Sobre el Pintor de Pan: Sir John Beazley, Der Pan-Maler (Berlín, 1931). 

CAPÍTULO 3. La Atenas de Pericles: A.R. Burn, Pericles and Athens (Londres, 1948). 

Sobre el ambiente intelectual del período de Pericles: John H. Finley, Thucydides (Cambridge 
Mass., 1942; reimpreso, Ann Arbor, 1963), cap. II. 

Sobre Protágoras y los sofistas: Milton C. Nahm, Early Greek Philosophy (4.* ed., Nueva York, 
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1964), págs. 208-29; Werner Jaeger, Paideia, vol. 1 (2.* ed., Nueva York, 1945), págs. 286-331. 

El Partenón: hay una interesante colección de ensayos sobre aspectos políticos, religiosos y 
artísticos del Partenón en G.T.W. Hooker, coord., Parthenos and Parthenon (Greece and Rome, 
suplemento al volumen X, Oxford, 1963). Sobre las esculturas: A.H. Smith. The Sculptures of the 
Parthenon (Londres, 1910); P.E. Corbett, The Sculpture of the Parthenon (Harmondsworth, 
1959); D.E.L. Haynes, An Historical Guide to the Sculptures of the Parthenon (revisada, Brit. 
Mus. 1965); Rhys Carpenter, The Architects of the Parthenon (Harmondsworth/Baltimore, 1970). 

Sobre la Atenea Parthenos y el Zeus Olímpico de Fidias: los testimonios literarios están 
recogidos en J. Overbeck, Die antiken Schriftquellen zur Geschichte der bildenden Künste bei den 
Griechen (Leipzig, 1868; reimpreso en Hildesheim, 1959), nos. 645-90, 692-754; pueden 
encontrarse traducciones inglesas de algunas de las fuentes más importantes en mi antología de 
textos (véase pág. 170, n. 12). Sobre los problemas relativos a la reconstrucción de las dos estatuas, 
véanse las bibliografías de G. Becatti, S.V., “Fidia”, en la Enciclopedia dell Arte Antica II (hasta 
1959), a la que habría que añadir: N. Leipen, “The Athena Parthenos by Pheidias’, Phoenix 17 
(1963), 119-22; E.B. Harrison, “The Composition of the Amazonomachy on the Shield of the 
Athena Parthenos”, Hesperia 35 (1966), 107-33. 

Sobre el Pintor de Aquiles y los lekythoi de fondo blanco: Sir John Beazley, “The Master of the 
Achilles Amphora in the Vatican”, Journal of Hellenic Studies 34 (1914), 179-226; y Attic White 
Lekythoi (Londres, 1938). 

Sobre Policleto: P. Arias, Policleto (Milán, 1964); C. Vermeule, Polykleitos (Boston, 1969). 

Sobre el pitagorismo: en general, véase G.S. Kirk, J.E. Raven, The Presocratic Philosophers 
(Cambridge, 1962), págs. 216-62, 307-18; en relación con Policleto, J.E. Raven, 'Polyclitus and 
Pithagoreanism”, Classical Quarterly 45 (1951), 147-52. 


CAPÍTULO 4. Aspectos generales: E.R. Dodds, The Greeks and the Irrational (Berkeley y Los 
Angeles, 1951; ed. en rústica, Boston, 1957), especialmente cap. VI. 

Sobre el Pintor de Midias y su estilo: G. Nicole, Meidias et le style fleuri dans la céramique attique 
(Ginebra, 1908); W. Hahland, Vasen um Meidias (Berlín, 1930); G. Beccati, Meidias: un 
manierista antico (Florencia, 1947). 

Gorgias: sobre las obras filosóficas, véase Nahm, Early Greek Philosophy, págs. 229-39. En la 
edición de Loeb de Isócrates, vol. II, se recoge una divertida y reveladora traducción (inglesa) del 
Elogio de Helena por Larue Van Hook, págs. 55-7. 

Sobre el templo de Apolo en Bassas: respecto a las observaciones de sus visitantes antiguos, 
véase Charles Robert Cockerell, The Temples of Jupiter Panhellenius at Aegina, and Apollo 
Epicurius at Bassae near Phigaleia in Arcadia (Londres, 1860). Sobre la planta del templo y el 
papel de Ictino, añádanse a las referencias citadas en pág. 174, n. 4: W. Hahland, Der Iktinische 
Entwurf der Apollontempels in Bassae', Jahrbuch des deutschen archäologischen Instituts 63/4 
(1948-49), 14-39; H. Knell, Iktinos: Baumeister des Parthenon und des Asklepiostempels von 
Phigalia-Bassae”, ibíd. 83 (1968), 100-17; Frederick A. Cooper, “The Temple of Apollo at Bassae: 
New Observations on its Plan and Orientation”, American Journal of Archaeology 72 (1968), 
103-11. 

Sobre el proyecto de Ictino para el Telesterio de Eleusis: F. Noack, Eleusis, die baugeschichtli- 
che Entwicklung des Heiligtumes (Berlín y Leipzig, 1927), págs. 139-201; George Mylonas, Eleusis 
and the Eleusinian Mysteries (Princeton, 1961), págs. 113-29. 

Sobre el Erecteón: in general, véase J.M. Paton, G.P. Stevens, L.D. Caskey, H.N. Fowler, The 
Erechtheum (Cambridge Mass., 1927); L.B. Holland, “Erechtheum Papers', American Journal of 
Archaeology 28 (1924), ‘I, The Remains of the Pre-Erechtheum”, págs. 1-23; Il, The Strong 
House of Erechtheus”, págs. 142-69; “III, The Post-Persian Revision”, págs. 402-25; TV, The 
Building Called the Erechtheum', págs. 425-34. Para un análisis sumamente técnico de las pruebas 
literarias y epigráficas relativas a la historia y planta del Erecteón, véase William B. Dinsmoor, 
“The Burning of the Opisthodomos at Athens”, I y II, American Journal of Archaeology 36 (1932), 
143-73, 307-26. 
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CAPÍTULO 5. Sobre el clima emocional del período en general: André-Jean Festugiêre, Personal 
Religion Among the Greeks (Berkeley y Los Angeles, 1954), passim, pero especialmente caps. HI 
y IV. 


Sobre Escopas: P. Arias, Skopas (Roma, 1952). 
Sobre las estelas de Págasas: A.S. Arvanitopoulos, Estelas pintadas de Demetrias-Pagasai (en 


griego, Atenas, 1928); un resumen de lo más importante de su contenido aparece en Mary 
Swindler, Ancient Painting (New Haven, 1929), págs. 346-49. 

Sobre Praxíteles: G.E. Rizzo, Prassitele (Milán-Roma, 1932). La contribución más reciente a la 
controversia sobre el Hermes, con referencias a anteriores discusiones, es: Rhys Carpenter, ʻA 
Belated Report on the Hermes Controversy’, American Journal of Archaeology 73 (1969), 465-68. 
Sobre la Afrodita de Cnido: C.S. Blinkenberg, Knidia (Copenhague, 1933). 

Sobre los tholoi y su significado: F. Robert, Thyméle (París, 1939). 

Sobre la carrera de Briaxis, véase especialmente: J.H. Jongkees, “New Statues by Bryaxis”, 
Journal of Hellenic Studies 68 (1948), 29-39. 

Sobre los retratos de Alejandro: Margaret Bieber, Alexander the Great in Greek and Roman Art 
(Chicago, 1964). 
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ILUSTRACIONES 


1. Caballo de bronce. Estilo geométrico. Berlín, Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz. 
(Fotografía del Museo). 

2. Cléobis y Bitón. Delfos, Museo Arqueológico. (Fotografía: N. Stournaras, Atenas). 

3. Apolo Strangford. Londres, British Museum. (Fotografía: cortesía del Patronato del British 


Museum). 
4. Efebo de Critio. Atenas, Museo de la Acrópolis. (Fotografía: Deutsches Archáologisches 


Institut, Atenas). 

5. Egina, Templo de Afaya. Reconstrucciones de los frontones oriental y occidental. (De 
Furtwängler, Aegina, láms. 104, 105). 

6. Egina, Templo de Afaya, frontón occidental, guerrero caído. Munich, Glyptothek. (Fotogra- 
fía: Staatliche Antikensammlung und Glyptothek, Munich). 

7. Egina, Templo de Afaya, frontón oriental, guerrero caído. Munich, Glyptothek. (Fotografía: 
Staatliche Antikensammlung und Glyptothek, Munich). 

8. Hydria del Pintor de Berlín. Nueva York, Metropolitan Museum of Art, Rogers Fund, 1910. 


(Fotografía del Museo). 
9. Kylix del Pintor de Pentesilea. Munich, Antikensammlung. (Fotografía: Hirmer Fotoarchiv 


Miinchen). 

10. Olimpia, Templo de Zeus, reconstrucciones de los frontones oriental y occidental. 

11. Olimpia, Templo de Zeus, frontón oriental, grupo central. Olimpia, Museo Arqueológico. 
(Fotografía: N. Stournaras, Atenas). 

12. Olimpia, Templo de Zeus, frontón oriental, “anciano profeta”. Olimpia, Museo Arqueológico. 
(Fotografía: N. Stournaras, Atenas). 

13. Olimpia, Templo de Zeus, frontón oriental, 'Cladeo”. Olimpia, Museo Arqueológico. 
(Fotografía: Deutsches Archáologisches Institut, Atenas). 

14. Olimpia, Templo de Zeus, frontón occidental, Lapita y centauro. Olimpia, Museo 
Arqueológico. (Fotografía: N. Stournaras, Atenas). 

15. Egina, Templo de Afaya. frontón occidental, Atenea. Munich, Gliptoteca. (Fotografía: 


Hirmer Fotoarchiv Múnchen) 
16. Tipo de ‘Aspasia’ De Baias, hoy en el Museo Arqueológico Nacional, Nápoles. (Fotografía: 


Deutsches Archáologisches Institut, Roma). 

17. “Efebo Rubio’. Atenas, Museo de la Acrópolis. (Fotografía: Deutsches Archáologisches 
Institut, Atenas). 

18. Paestum, Templo de Hera Il, ángulo sudeste. (Fotografía del autor). 

19. Crátera del Pintor de los Nióbides. París, Louvre. (Fotografía: Hirmer Fotoarchiv Múnchen). 
20. Auriga de Delfos. Delfos, Museo Arqueológico. (Fotografía: D. A. Harissiadis). 

21. Atenea. Nueva York, Meropolitan Museum of Art, Rogers Fund, 1942. (Fotografía del 
Museo). 

22. Dios de Artemisio. Atenas, Museo Nacional. (Fotografía: Museo Nacional). 

23. Olimpia, Templo de Zeus, cabezas de Heracles de las metopas. Olimpia, Museo Arqueológi- 
co. (Fotografías: Deutsches Archáologishes Institut, Atenas). 

24. Olimpia, Templo de Zeus, cabeza de Atenea, de la metopa de las aves del Estinfalo. París, 
Louvre. (Fotografía: Deutsches Archáologisches Institut, Atenas). 
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25. Selinunte, metopa del Templo E, que representa la muerte de Acteón. Palermo, Museo 
Nacional. (Fotografía: Anderson, Roma). 

26. Retrato de Temístocles. Ostia, Museo Ostiense. (Fotografía: Gabinetto Fotografico Naziona- 
le, Roma). 

27. Discóbolo de Mirón. Roma, Museo Nazionale delle Terme. (Fotografía: Deutsches 
Archãologisches Institut, Roma). 

28. Crátera del Pintor de Pan. Cortesía del Museum of Finé Arts, Boston, James Fund. 
(Fotografía del Museo). 

29. Acrópolis de Atenas, vista desde el noroeste. Reconstrucción de Gorham P. Stevens. 
(Cortesía de las Excavaciones del Ágora, American School of Classical Studies, Atenas). 
30. Acrópolis de Atenas, plano de Gorham P. Stevens. (Cortesía de las Excavaciones del Ágora, 
American School of Classical Studies, Atenas). 

31. El Partenón, desde el noroeste. (Fotografía del autor). 

32. Diagrama, en proporción exagerada, de la curvatura horizontal del Partenón. El diagrama 
superior está tomado de N. Balanos, Les Monuments de P'Acropole, lam. 2, fig. 2. 

33. Partenón, metopa del lado sur no. XXXI. Londres, British Museum. (Fotografía: Cortesía del 
Patronato del British Museum). 

34. Partenón, metopa del lado sur no. XXVII. Londres, British Museum. (Fotografía: Cortesía 
del Patronato del British Museum). 

35. Partenón, friso occidental. (Fotografía: Deutsches Archáologisches Institut, Atenas). 

36. Partenón, friso del lado norte, placa no. XXXIX, detalle de un jinete. Londres, British 
Museum. (Fotografía: Cortesía del Patronato del British Museum). 

37. Partenón, friso del lado norte, placa no. XXXVII detalle. Londres, British Museum. 
(Fotografía: Yale Classics Department). 

38. Partenón, friso del lado norte, placa no. II. Atenas, Museo de la Acrópolis. (Fotografía: N. 
Stournaras, Atenas). 

39. Partenón, friso del lado sur, placa no. XXX. Londres, British Museum. (Fotografía: Cortesía 
del Patronato del British Museum). 

40. Dibujos de Jacques Carrey (?) de los frontones oriental y occidental del Partenón, tal como se 
encontraban en 1674. París, Bibliothêque Nationale. (De H. Omont, Athènes au XVII siècle, 
París, 1898, láms. I-III). 

41. Partenón, frontón occidental, Iris. Londres, British Museum. (Fotografía: Cortesía del 


Patronato del British Museum). 
42. Partenón, frontón oriental, supuestas Hestia, Dione y Afrodita. Londres, British Museum. 


(Fotografía: Cortesía del Patronato del British Museum). 
43. Partenón, frontón oriental, Londres, British Museum. (Fotografía: Cortesía del Patronato del 


British Museum). 
44. Cabeza de Zeus de Milasa, Caria. Cortesía del Museum of Fine Arts, Boston, Pierce Fund. 


(Fotografía del Museo). 

45. Retrato de Pericles. Londres, British Museum. (Fotografía: Cortesía del Patronato del British 
Museum). é 

46. Crátera del Pintor de Aquiles. Nueva York, Metropolitan Museum of Art, Rogers Fund, 
1907. (Fotografía del Museo). 

47. Ánfora del Pintor de Aquiles. Roma, Museo Vaticano. (Fotografía: Anderson, Roma). 
48. Crátera del Pintor de Cleofón. De Spina, hoy en Ferrara, Museo Arqueológico Nacional. 
(Fotografía: Hirme Fotoarchiv Múnchen). 

49. Doríforo de Policleto. De Pompeya, hoy en Nápoles, Museo Arqueológico Nacional. 
(Fotografía: Alinari, 11062a). 

50. Nike atándose la sandalia, del lado sur del pretil del templo de Atenea Nikë. Atenas, Museo 
de la Acrópolis. (Fotografía: N. Stournaras, Atenas). 

51. Nike, del lado norte del pretil del templo de Atenea Nike. Atenas, Museo de la Acrópolis. 
(Fotografía: Hirmer Fotoarchiv München). 
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52. Amazonomaquia, del friso del templo de Apolo Epikourios en Bassas. Londres, British 
Museum. (Fotografía: Cortesía del Patronato del British Museum). á 
53. Figura femenina, quizá Afrodita, del Ágora de Atenas. Atenas, Estoa de Atalo. (Fotografía: 
Cortesía de las Excavaciones del Ágora). 

54. Nike, de Peonio de Mendes. Olimpia, Museo Arqueológico. (Fotografía: Deutshches 
Archáologisches Institut, Atenas). 

55. Hydria del Pintor de Midias. Londres, British Museum. (Fotografías: Cortesía del Patronato 
del British Museum). 

56. Templo de Apolo Epikourios en Bassas. (Fotografía: Yale Classics Department). 

57. Templo de Apolo Epikourios en Bassas, reconstrucción del interior. De A. Mallwitz, Ath. 
Mitt. (1962), abb. 2, pág. 167. 

58. El Erecteón desde el sudoeste. (Fotografía del autor). ? 

59. Cabeza, probablemente de Príamo, del frontón oriental del templo de Asclepio en Epidauro, 
Atenas, Museo Nacional. (Fotografía: Deutsches Archãologisches Institut, Atenas). 

60. Guerrero del frontón occidental del templo de Asclepio en Epidauro. Atenas, Museo 
Nacional. (Fotografía del autor). 

61. Cabezas, seguramente de Heracles (a) y Télefo (b) del frontón occidental del templo de 
Atenea Alea en Tegea. Tegea, Museo Arqueológico (a); Atenas, Museo Nacional (b). 
(Fotografías: (a) Deutsches Archáologisches Institut; (b) autor). : 
62. Estela de Hediste, de Págasas. Volo, Museo Arqueológico. (De Arvanitopoulos, Painted 
Stelai from Demetrius-Pagasai, lám. ID. 

63. Irene y Pluto. Munich, Glyptothek. (Fotografía: Staatliche Antikensammlung und Glypto- 
thek, Munich). 

64. Hermes de Praxíteles. Olimpia, Museo Arqueológico. (Fotografía: N. Stournaras, Atenas). 
65. Apolo Sauroktonos de Praxíteles. París, Louvre. (Fotografía: Giraudon, París). 

66. Estela funeraria ática, encontrada cerca del Iliso. Atenas, Museo Nacional. (Fotografía del 
Autor). 

67. AM de Cnido, por Praxíteles. Roma, Museo Vaticano. (Fotografía: Deutsches 
Archáologisches Institut, Roma). > 
68. Copia romana de la cabeza de la Afrodita de Cnido de Praxíteles. París, Louvre. (Fotografía: 
Giraudon, París). 

69. Pelike del Pintor de Marsias. Londres, British Museum. (Fotografía: Cortesía del Patronato 
del British Museum). 

70. Templo de Zeus en Nemea, desde el ángulo sudeste. (Fotografía del autor). 

71. Crátera apúlica que representa a Orestes e Ifigenia entre los taurios. Nápoles, Museo 
Arqueológico Nacional. (De Furtwángler-Reichhold, Griechische Vasenmalerei, III, Tafel 148). 
72. Restos del tholos de Epidauro. Epidauro, Museo Arqueológico. (Fotografía del autor). 
73. “Asclapio Blacas’. Londres, British Museum. (Fotografía: Cortesía del Patronato del British 
Museum). y 
74. Cabeza de Sérapis, copia romana atribuida a Briaxis. Roma, Villa Albani. (Fotografía: 
Alinari, 27661). 

75. Epidauro, el teatro, desde el este. (Fotografía: N. Stournaras, Atenas). f 

76. Relieve votivo ateniense. Atenas, Museo Nacional. (Fotografía: Deutsches Archäologisches 
Institut, Roma). ala 
77. Agias, posiblemente copia contemporánea de una obra de Lisipo. Delfos, Museo Arqueológi- 
co. (Fotografía: Deutsches Archãologisches Institut, Atenas). a 

78. Apoxiómeno, atribuido a Lisipo. Roma, Museo Vaticano. (Fotografía: Deutsches Archãolo- 
gisches Institut, Roma). 

79. Sófocles, “tipo laterano”. Roma, Museo Vaticano. (Fotografía: Anderson, Roma). 

80. Cabeza de Alejandro, de Pérgamo. Estambul, Museo Arqueológico. (De Altertúmer von 
Pergamon, VII, lám. XXXIII). 

81. *Herma de Azara”, copia romana de un retrato lisipeo de Alejandro. París, Louvre. (De 
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Encyclopédie photographique de l'art. Le Musée du Louvre. Grèce, Rome, lám. 194A). 

82. Demóstenes, por Polieucto. Copenhague, Ny Carlsberg Glyptothek. (Fotografía: Cortesía de 
la Ny Carlsberg Glyptothek). 

83. Retrato de Aristóteles. Viena, Kunsthistorisches Museum. (Fotografía: Antikensammlung, 
Kunsthistorisches Museum). 

84. Relieve conmemorativo o votivo de Arquelao de Priene. Londres, British Museum. 
(Fotografía: Cortesía del Patronato del British Museum). 

85. Heracles Epitrapezios de Lisipo. Londres, British Museum. (Fotografía: Cortesía del 
Patronato del British Museum). 

86. Heracles Farnesio, versión de un tipo lisipeo, de ca. 320 a.C., por el escultor Glicón de 
Atenas. Nápoles, Museo Arqueológico Nacional. (Fotografía: Alinari, 11065a). 

87. Versión colosal del tipo del Heracles Epitrapezios, de Alba Fucens. Museo Chieti, colección 
arqueológica. (Fotografía: Deutsches Archáologisches Institut, Roma). 
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REFERENCIAS COMPLEMENTARIAS 
PARA ILUSTRACIONES 


Por razones prácticas, no ha sido posible ilustrar todas las obras mencionadas en el texto de este 
libro. La siguiente lista sugiere algunas otras fuentes en que pueden encontrarse fotografías de las 
obras que no se ilustran aquí. En lo posible, se hace referencia a manuales y libros de láminas de 


fácil acceso. 
Se han utilizado las siguientes abreviaturas: 


AH Arias, P., Hirmer, M., Greek Vase Painting (Nueva York, 1961). 

BG Berve, H., Gruben, G., Greek Temples, Theaters, and Shrines (Nueva York, 1962). 
BSHA Biever, M., The Sculpture of the Hellenistic Age (ed. revisada, Nueva York, 1961). 
LH Lullies, R., Hirmer, M., Greek Sculpture (Nueva York, ed. revisada, 1960). 

LP Lippold, G., Die Griechische Plastik (Handbuch der Archäologie III, 1. Munich, 1950). 
PMS Picard, C., Manuel d'Archéologie Grecque, La Sculpture HI y IV (París, 1948-63). 
RHB Richter, G.M.A., A Handbook of Greek Art (6.º ed., Londres y Nueva York, 1969). 
RSSG Richter, G.M.A. The Sculpture and Sculptors of the Greeks’ (New Haven, 1970). 


Los números remiten a láminas fotográficas o figuras. Cuando van precedidos por ‘fig.’ se refieren 
a dibujos que tienen una numeración independiente de las ilustraciones fotográficas. 


págs. 30 y ss., esculturas de Egina: véase pág. 169, n. 1; también LH 72-7, 82-7. 

págs. 30 y ss., esculturas del templo de Zeus en Olimpia: véase “Bibliografía complementaria”, pág. 
A 

pág. 37, korai arcaicas: en general, G.M.A. Richter, Korai (Londres, 1968), 317 y ss.; ejemplos 
concretos: LH 70, 80-1; RHB 91-3. 

pág. 42, Templo de Hera II en Paestum: BG 115-21; RHB 18. 

pág. 42, Templo E de Selinunte: BG 130-31. 

pág. 52, metopa de Zeus y Hera del Templo E de Selinunte: LH 127-29; BG 132; RSSG 410. 

pág. 53, ‘Tiranicidas’ de Critio y Nesiotes: RSSG 571-77. 

modelo de figuras corriendo en la escultura arcaica: RSSG 76-83. 


pág. 55, 
pág. 56, Heracles arquero, de Egina: LH 86-7; RHB 113. 
pág. 60, fragmento de una copa del Pintor de Pistoxeno: AH 167. 


pág. 70 y ss., esculturas del Partenón, véase ‘Bibliografía complementaria’, pág. 180. 

pág. 91, Atenea del Pireo: G. Hanfmann, Classical Sculpture (Greenwich, Conn., 1967), 171. 

pág. 94, lekythoi de fondo blanco del Pintor de Aquiles: AH XXXVII-XXXIX, 185-87; RHB, 

466; véase también ‘Bibliografía complementaria’, pág. 180. 

pág. 97, Diadumeno de Policleto: RSSG 695-97; RHB 156. 

pág. 105, relieve ecuestre de Villa Albani: LH 179; RHB 169. 

pág. 109, lekythos del Pintor de Eretria: R. M. Cook, Greek Painted Pottery (Chicago. 1960), 47; 
E. Pfuhl, Malerei und Zeichnung der Griechen (Munich, 1923), 560. 

pág. 109, hydria del Pintor de Midias, de Florencia: Corpus Vasorum Antiquorum (Italia XIII, 
Florencia, Museo Archeologico II) 60, 1 y 62-3; Pfuhl, Malerei und Zeichnung, 594. 
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pág. 118, “Templo de los Atenienses' en Delos: BG fig. 57; F. Courby, Exploration archéologique 
de Délos, 12 (1931). 

pág. 118, tipo de Narciso: LP 60, 2. 

pág. 118, Monumento de las Nereidas; RSSG 318-20, RHB 180. 

pág. 125, acróteras de Epidauro: véase pág. 175, n. 6; también RSSG 757-60; RHB 184-85. 

pág. 125, Altar de Zeus en Pérgamo: general, Evamaria Schmidt, The Great Altar of Pergamon 
(Leipzig, 1962); ejemplos: LH 251-59. 

pág. 125, Laoconte: LH 262-63; RSSG 831, 768-69; RHB 236. 

pág. 128, copias del “monumento atálida' en Atenas: BSHA 430-37, LP 127. 

pág. 133, Niño jugando con una oca, posiblemente de Boeto: RSSG 820; BSHA 285; LP 117, 2. 

pág. 135, Pan enseñando a un niño a tocar la flauta: BSHA 628; LP 113, 2. 

pág. 135, Cupido y Psique: BSHA 638. 

pág. 135, tipos de symplegma: BSHA 626-27; LP 113, 1. 

pág. 135, Afrodita rechazando a Pan: BSHA 629-30; LP 135,3. 

pág. 139, Afrodita de Cirene: RSSG 54; BSHA 396-97. 

pág. 139, Afrodita de Doidalsas: RSSG 822; BSHA 290-93. 

pág. 143, tholos de Delfos: A.W. Lawrence, Greek Architecture (ed. revisada, Harmondsworth, 
1962) 86; BG 78-9. 

pág. 143, Dídima, templo de Apolo: BG 164-69 y figs. 129-35. 

pág. 147, Pothos de Escopas: RHB 201; PMS II 277-84; LP 91, 3. 

pág. 148, Mantinea, basa de: RSSG 726-28; LP 85, 1-3. 

pág. 148, Mausoleo, friso del: RSSG 744-49, 767-69, 776-77, 783; LH 214-17; PMS IV 11 y SS. 

pág. 149, Estéfano, joven de: RSSG 851; BSHA 784-86. 
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INDICE 


Academia, 122 
Acrópolis, véase Atenas 
Afrodita, Anadyomene, 139; (?) figura en el Ágora de 
Atenas, 105; tipos helenísticos, 139; de Cnido, 135-9, 
167; A. y Pan, en Atenas, 135 
Agatarco, 55, 171 n. 15 
Agorácrito, 91 
Alba Fucens, Heracles de, 166 
Alcamenes, 91 
alegoría, 161 
Alejandría, 123, 161 
Alejandro Magno, 16, 119, 121, 122, 140, 143, 164-6; 
retratos de, 156, 157 
Alejandro, Mosaico de, 140, 177 n. 15 
Alejandro, Sarcófago de, 177 n. 15 
aletheia y phantasia, 71, 76 
Anaxágoras, 55, 88 
Antenor, 53 
Apeles, 121, 139 
Apolo, Sauroktonos, 132, 135; Tíber, 91; véase también 
Olimpia, templo de Zeus, frontón occidental y Apolo 
Strangford 
Aquiles, 25, 26 
Aquiles, Pintor de, 92, 94 
Arcaico, período, 11, 27, 32, 64, 100; arte del, 15, 16, 38, 
43, 49, 53, 55, 86, 109, 148 
arcaísmo, 58-60 
Argos, 94, 98, 100 
Arístides de Tebas, 44, 128, 129 
Aristófanes, 11, 123 
Aristóteles, 13, 44, 97, 121, 122, 166; retrato de, 157, 194 
Arquelao, relieve por, 161, 162 
Arquíloco, 11 
Artemisio, dios de bronce de, 49, 56 
Asclepio, 111, 125, 143, 147; Blacas, 144; relieve votivo 
de, 148 
Ashmole, Bernard, 34, 145 
Aspasia, tipo, 29, 37-9, 167 
ate, véase hybris 
` Atenas, 17, 19, 27, 29, 61-4, 66, 72, 73, 79, 80, 94, 
98-101, 111, 118-20, 150 
Acrópolis, 66, 78, 86, 115, 116, 128, 172 n. 2; templo 
de Atenea Nike, 104, y pretil, 105, 107, 109, 110; 
templo de Atenea Polias, 66, 115; monumento de 
Atalo, 128; Erecteón, 114-7, 143, 171 n. 2, 173 n. 9; 
véase también Partenón 
Atenea, Egina, frontón occidental, 49, 56; Lemnia, 91; 
Metropolitan Museum, 49; metopas de Olimpia, 49; 
Polias en Atenas, 114, 116; véase también Fidias 


Auriga de Delfos, 29, 47 
Azara, hermana de, 157 


Bassas, templo de Apolo, 111-5, 141, 143; friso de, 105, 
109, 114, 115 

Berlín, Pintor de, 25, 26 

Boeto, 133 

Briaxis, 145-7, 149, 175 n. 6 


Cálamis, 40 

Calícatres, 67, 71 

Calímaco, 114, 115, 116 

Cares de Lindos, 163 

Carpenter, Rhys, 41-2, 107 

Carrey, Jacques, 82 

Casandro, 156 

Cefisódoto, 129, 148, 161 

cerámica, pintura de; véase vasos, pintura de 
charis, 139 

Cicerón, 89 

Cimón, 28, 29, 41, 62 

clasicismo, 148-50 

clásico, significado de, 9-10, 86-7, 167-8 
Clemente de Alejandría, 146 

Cléobis y Bitón, 16, 61, 81 

Cleofón, Pintor- de, 94 

Corcira, 63, 100 

corintio, orden, 112, 114, 115, 141, 143 
Corinto, 17, 19, 63, 120 

Crésilas, 91 

Creso, 18 

Critio, Efebo de, 21-2 

Critio y Nesiotes, 53, 56 

Cupido y Psique (Museo Capitolino), 135 


Delfos, templo de Apolo, 112, 115; sede de los cnidios, 
44, 54; oráculo, 17; monumento a la victoria de 
Esparta, 118; retrato de grupo de la familia real 
Tesalid, 151; tholos, 143; véase también Auriga de 
Delfos 

Délica, Liga, 28, 29, 61, 62, 63, 121 

Delos, 28; templo de los atenienses, 118 

Demócrito, 55 

Demóstenes, 121; retrato de, 157 

Dídima, templo de Apolo, 143 

Diodoro Sículo, 151 

Diógenes de Sinope, 123 

Diógenes Laercio, 56, 97 

Dión Crisóstomo, 89 
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Discóbolo, 56 
dórico, orden, 38, 39, 72, 113, 139 


“Efebo Rubio”, 29, 41-2 

Egina, templo de Afaya, 68; esculturas de, 23-4, 37, 49, 
56, 125 

Eleusis, Telesterio, 113-4 

Epicuro, 123 

Epidauro. 111; templo de Asclepio, 125, 128; teatro, 
147; tholos, 143 

Erecteón, véase Atenas, Acrópolis 

Eretria, Pintor de, 109 

Escopas, 121, 128, 141, 147, 148, 149, 155, 161, 175n. 6 

Esparta, 17, 19, 28, 29, 62, 63, 94, 100, 101, 106, 120, 
121, 150 

Esquilo, 20, 27, 29, 30. 55, 65, 128; Orestía, 30-2, 33, 37. 
43 

Estacio. 164 

estelas sepulcrales. 114. 135 

estoicismo, 123 

ethos, 43-53, 58, 124. 125. 128 

Eufranor, 94 

Eurípides, 88, 101. 110, 122 

Execias, 15 


Fidias, 60, 61, 66, 67, 68, 72, 73, 75, 77, 87-92, 94, 98, 
125; Atenea Lemnia de, 91; Atenea Parthenos de, 66, 
68, 72, 77, 79. 88-9; Zeus Olímpico de. 72. 88. 89. 91. 
144 

Filipo Il. 121. 143 


geométrico, estilo. 15. 95 

Gorgias, 110 

Gránico, Monumento del, 177 n. 15 
Gruben, Gottfried, 117 


Harrison, Evelyn, 85 

Hectóridas, 125 

Hediste, Estela de, de Págasas, 129 

helénicos, época y arte, 58, 119, 121, 123-5, 128, 133. 
139, 143, 147, 148, 149. 150, 155, 156, 161, 162. 167. 
168 

Heracles de Egina, 56; tipos lisipeos, 162, 164-6; en las 
metopas de Olimpia. 28, 49; de Tegea. frontón 
occidental, 128 

Hermes de Praxíteles, 129. 132. 135 

Heródoto, 16, 19, 27 

Hesíodo. 17, 88 

Homero, 89 

hybris. até, nemesis, 27. 29. 101 


lctino, 67, 68, 71, 72, 111, 113, 14] 


Irene y Pluto, ver Cefisódoto 
Isócrates. 121 


Jenócrates, 150 
Jonófanes. 18. 172 n. 6 
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Jenofonte, 44, 101, 118, 121 
Jerjes, 19, 20 
jónico, orden, 67, 72, 112. 113, 114, 116. 117, 139 


Kerch, estilo de, 139 

kore, tipo, 37, 39 

kosmos, 12, 13, 64 

kouros, kouroi, 15. 16. 21, 24, 43, 147 


Laoconte, 125 

Lawrence, A.W., 115 

lekythoi de fondo blanco. 94. 114 

Libón, 34, 112 

Liceo, 122 

Lidia, 18 

lírica, poesía, 11. 16 

Lisias, 121 

Lisipo, 94, 122, 150-66; Agias de, 151, 157; Apoxióme- 
no, 151, 157; Heracles de Tarento, 162; Heracles 
Epitrapezios, 162-6; Heracles Farnesio, 162: Kairos. 
161; ver también Alejandro, retratos de 

Luciano, 41, 137 


Macedonia, 121 

manierismo, 60 

Mantinea, basa de, 148 

Marsias, Pintor de, 139 

Mausoleo de Halicarnaso, 148, 175 n. 6 
Médicas, guerras, 19-20, 30. 32, 61. 66. 100 
Melos, 101 

Menandro, 123 

Micón. 169 n. 2 

Midias, 109 

milesia. filosofía. 12. 15. 16 

Mileto. 19 

Mimnermo. 12 

minoico, arte, 15 

Mirón. 56. 74 


Narciso, tipo, 135 

Nemea, templo de Zeus, 139, 141 

nemesis, véase hybris 

Nereidas, Monumento de las, 118 

Nike, Nikai, 104-5; de Peonio. 106-7; pretil de, véase 
Atenas, Acropolis 

Nióbides. Pintor de los. 44. 47. 54 


Olimpia, 42; Filipeo, 143 
templo de Zeus, 42-3, 68, 72, 111; escultura, general, 
31,33-4, 74; metopas, 28, 49-53, 93; frontón oriental 
34-7: frontón occidental, 37, 42, 60, 77 


Paestum, templo de Hera ll (Neptuno), 42 
Pan, Pintor de, 58 

Pan y un muchacho, Nápoles, 135 
Panatenaica, Procesión. 79-80 

Pandora. 89 


paños, estilos de, 39-40, 105-9, 110, 118 

Parrasio, 94, 121 

Partenón, 66-86, 110, 111, 113, 114, 115, 116; pre-persa, 68 
esculturas, general, 65, 72-3, 81-5, 89, 98; friso, 66, 72, 

77-81, 94, 105, 119, 148; metopas, 73-6; frontones, 
81-6, 104 

Pasíteles, 149 

pathos, 43-7, 124, 125, 128, 129 

Pausanias, 44, 47, 89, 111, 114, 129, 143 

Pausias, 140 

Peloponeso, Guerra del, 16, 63, 64, 100, 101, 119, 120, 
122 

Pentesilea, 25 

Pentesilea, Pintor de, 26, 27, 58 

Peonio, 106, 107 

Pérgamo, Altar de Zeus, 125, 150, 161, retrato de 
Alejandro, 157 

Pericles, 28, 29, 61-4, 73, 100; Oración Fúnebre, 64, 72, 
80, 87, 94, 99; programa constructivo, 62, 66, 113, 118; 
retrato de, 91 

Persas, Guerras, véase Médicas, Guerras 

Persas, Imperio Persa, 16, 18-20, 27, 28, 62, 115, 120, 
121 

personificación, 148, 162 

perspectiva, 55, 58, 140 

phantasia, véase aletheia 

Píndaro, 47 

Pisístrato, pisistrátidas, 17, 33 

Pistóxeno, Pintor de, 60 

Pitágoras (escultor), 56, 97 

Pitágoras (filósofo), pitagóricos, 12, 72, 95, 97 

Platea, Juramento de, 65 

Platón, pensamiento platónico, 12, 17, 65, 86, 110, 121, 
122, 147, 148, 151, 161, 167, 173 n. 12 

Plinio el Viejo, 44, 56, 128, 140, 150, 151 

Plutarco, 156, 157 

Policleto, 56, 94-8, 118, 135, 150, 151; Diadúmeno de, 
97, 98; discípulos de, 118; Doríforo de, 97, 98, 135, 
157, Hera, en Argos, 98 

Policieto el Joven, 176 n. 12 

Polieucto, 157 

Polignoto, 44, 47, 54 

polis, 16, 17, 28, 65, 85, 87, 119, 150 

Praxiteles, 121, 129, 132, 133, 135, 137, 139, 148, 149. 
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Príamo, 125 

proporción, 42 

Protágoras, 64-5, 66, 72, 88 

Ptolomeo I, 146 


Quintiliano, 56, 77, 89 


religión griega, cambios en la, 111 
retrato, 53, 156, 157 

rhythmos, 15, 53, 55, 56, 58, 97 
Rodas, Coloso de, 163 


Scully, Vicent, 115 

Selinunte, Templo E. 42; metropas de. 51, 60 
Semónides, 12 

Séneca, 166 

Sérapis, 111; por Bryaxis. 
severo, estilo, 37, 51 
Sicilia, 101, 121, 122 
Simónides, 4 
skenographia, 55, 140 
skiagraphia, 140, 174 n.1 
Sócrates, 17, 122, 148 
sofistas, 64-5, 122 
Sófocles, 36, 61, 65, 88, 101; retrato de, 156, 157 
Solón, 11, 17 

sophrosyne, 17 

Sosandra, 41 

Strangford, Apolo, 21 

symmetria, 15, 69, 71. 94. 95. 97, 98. 150. 151 
symplegma, 135 
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Tarquinia, Sarcófago de las Amazonas. 141 
teatro, 30-7 

teatros, arquitectura griega de, 147 

Tebas, 120, 121 

technê, 65, 85 

Tegea, Templo de Atenea Alea, 123, 128. 141, 177 n. 15 
Télefo, 128 

Temístocles, 17; retrato de, 53, 91 
Teodoro de Samos, $3 

Teofrasto, 123 

tholos, tholoi, 143 

Timoteo, 149, 175 n.6 

Tiranicidas, Grupo de los, 21, 53, 56 
Trasimedes, 144, 175 n. 6 

Tucídides, 62, 64, 72, 88, 99, 100, 101, 112 


vasos, pintura de, 11, 58-60, 92-4, 109, 128; apúlica, 140: 
figuras rojas, 25, 58, 92, 139 

Visscher, F. de, 166 

Vitruvio, 55. 70 


Zeus, de Milasa. 91. véase también Fidias 
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